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إھداء 


إلی زوجتی التی حملت عنی کل ھمومی بتفان آسسر 
وجدلت حیاتینا ضفیر؟ٗ فی نسیج النغم . 


75 یہ٭ 

أُری من واجبی أن اأُسجل الشکر للاکتور حسین فوزی رحمہ الله 
لفقراءته أصول هذا الکتاب والاهتمام بإبداء ما رآہ من ملاحظات الأستاذ 
القدیر الذی أعطی للموسیقی وو رجل العلم ۔عنایة وجھداً یذکرھما لە 
بالفضل جیل کامل من مستمعی ندواته الموسیقیة ا لحادۃ فی البرنامج الثانی 
لاذاعة القاھرۃ منذ نشأته حتی الیوم . 

کما أشکر للمرحوم الدکتور یوسف شوقی أیضاً ملاحظاته القیمة بعد 
قراءة أُصول ھذا النص؛ وھو ا موسیقی الذی أبدی مقدرۃ علمیة فی تناول 
موضوعاتھا وأبدع فی مجالاتھا العدید من المؤلفات والأبحاث ا مبتکرۃ . 

ولایفوتنی أن أنوٴہ بفضل العون الخلص الذی قدمه لی الأستاذ 
الفاضل رشاد بدران رحمة الله عليه خلال عملی فی ھذا الکتاب؛ وھو أحد 
الرواد الصادقین الذین اقتحموا مجال دراسة تاریخ الفن للوسیقی بثابرۃ 
واقتدار ۔ 

ومن الع رفان بالفضل أیضا أن أتقدم بالشکر إلی ا مایبسترو اللامع 
یوسف السیسی علی ما کان منه من تفسیر لنواح کانت غامضة مستعصیة فإذا 
ھی علی یديیه تلین وتنجلی ۔ 


)١ (لوحة‎ 

چورچ برك: 

عازف ا جیتار ۱۹۱۷۔ 
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: یو‎ ١ 
کلم اون‎ 


ما أجمل الطبیعة وما أروع أن ینطلق الإنسان فی ربوعھا یغترف بعینيه من سحرھا 
وبِلاً رثٹیه من عبیرھاء یناجیھا ویسمع ھمس موسیقاھاء یانس إلیھا ویستلھمھا فِِْلھم 
عینیه جمال الصورۃ وتزین لسمعه حلاوۃ النغمء وتھدھد خفقات قلبه با لحب والأمل 
وصفاء الوجدان . غیر ان عصرنا ا حدیث؛ ما ابتکرہ العقل الانسانی من آلات معقدة 
وأجھزة ضخمة عالیة الزئیرء وأسلحة مرعبة وقودھا الناس والطبیعة ذاتھاء وما تبع ھذا 
کلە من خطو سریع مرھق وأنفاس لاهثةوعیون مشدودة إلی عقارب الزمن قد نحّی حواس 
الإنسان بعیدأاعن مواطن ا جحمال ا حق؛ بل وعمًا أبدعته یداہ من آثار فنیة فی نصوص أدبیة 
وتمائیل رخامیة ومعزوفات موسیقیة ولوحات مصورة وصروح معماریة للسکنی والعبادة. 
فما من شك فی ان اللنجزات الفنیة تلعب دوراً اأساسیاً فی تنمیة إحساس الانسان بالجحجمال 
وتربیة ذوقه وتھذیب مشاعرہ والارتقاء بە إلی المستوی الإنسانی الأمثل ؛ إذ لا نزاع فی أن 
قاری أُشعار ا لتنبّی وعمر ا حخیام وشیلی وکیٹتس وشکسپیر وأراجون یرفض اقتناء الکتابات 
الزیلةء کما أن عاشق برامس وبتھوثن برض عن الأغانی والموسیقی الرنحیصة إعراض 
عاشق میکلانچلو والواسطی ورامبرانت وبھزاد عن اللوحات والأشکال القمیئة . والحیاۃ 
تافھة یوم تنحصر متعتھا فی الأشیاء المباشرۃ النفع؛ کئیبة حین تدور فی فلك ا مادیات 
وحدھاء فی حین تکمن مصادر ا لمتعة الحقیقیة فی الطبیعة وفی تفتّح حسّنا لھاء حتی 


ک 


لتنہض الفرحة فی القلب لرؤیة الغسق والأغصان المحمَلة بالثمار والأزاهیر ا لمتراقصة وسط 
الأأاضواء ا حافتة . إن الاعجاب بالحمال وعبادته مصدر متعة لا ینضب وسلوی لا غنی عنھا 
وخاصة حین تقسو ظروف العیش فتجعل نفوسنا المرھقة أحوج ما تکون إلی عزاء. 

لقد عاش الإنسان ۔خلال سعيه الدائب للظفر بالمزید من متع ا حیاۃ- حریصاً علی 
ترقیة حسّه ا حمالی وتنمیة معارفە الفلسفیة التی تُعینه علی الوصول إلی الحقیقة وعلی 
إذکاء قواہ الروحیة وعلی تحصیل العلوم التی تفسُر لە قوانین الطبیعة ونوامیس الکون؛ 
وھی جمیعاً جوانب ضروریة لتطویر السلوك الإنسانی وإعداد المرء لتحمل مسئولیات 
ا حیاۃ والفوز فی النھایة با لمتعة ا خالصة . غیر أن دراسة الفن لا تقل شأنأاعن أوجه النشاط 
الختلفة الضروریة لحیاۃ الإنسانء فقد استطاع خلال العصور التی عاٹھا أن ینح جزءاً من 
تجاربە الڑبداعیة عبرالفن ؛ وأن یُحیل الکثیر من الوسائل التی یستخدمھا إلی أعمال فنیة 
تتسم با حجمال وتضفی علی الوجود سحرایجذبنا إليه. وما أکثر ما نقل الفنانون إلینا 
اأُنکارهم ومشاعرھم وتجاربھم الذاتیة عبر فرشاة الصور ؤقلم الکاتب وازمیل النحات 
وعجلة تشکیل الفخار . وإذ کانت الأعمال الفنیة الأصیلة ھی التی تبقی فی حین یندثر ما 
عداھا فقد حفظ لنا الزمن مجموعة من منجزات العصور المختلفة أُتاحت لنا دراستھا 
الوقوف علی معارف وتجارب لا تقل أهمیة عن المعارف التاریخیةء بل لقد علمنا بعض 
الفنانین دروسا اکثر أھمیة ما علمنا بعض الفلاسفة والعلماء. 

ولا یعنی الفن فی جوھرہ مجرد ا مھارۃ فی تشکیل أو اہتکار التحف البدیعة ذات النفع 
العملی فحسب بل یعنی أیضاً إبداع آیات ا حمال التی قد تکون عاریة من القیمة النفعیة 
العملیةء فعلی حین تشد النجزات ال معماریة للسکنی أو للعبادةوعلی حین بُشکل الأئاٹ 
ویصاغ ا لخزف بھدف الاستخدام العملی الیومی نجد ان الشعر والموسیقی یعبران عن معان 
ذاتیة خاصة بمبدعھماء کما یعبّران عن مشاعر إنسانیة تجاہ مظاھر الطبیعة وأحداث ال حیاۃ. 
وسواء کانت الأعمال الفنیة ذات نفع عملی مباشر أم لا ء فإن الفن الصادق ینطوی علی نوع 
من المعارف التی تُسهم مع المعارف العلمیة والفلسفیة فی تبصیر الإنسان ببِکانته فی العالم . 

وما اأصدق القدماء حین قالوا إن ‏ الفن خالدء ومراحل الزمان عابرۃ إلی زوال) 
قاصدین إلی أن الفن یبقی بعد الإانسان معبّراًعنه بأروع ما تعبّر عنه منجزاته ا مادیة 
والاقتصادیة والاجتماعیة والفلسفیةء وو ما جعل لە قیمته ا معنویة ا خاصة وخلع علی 
مبتکراته ا حمیلة أھمیة استثنائیة . افالفن) نھج لإبداع ا حمال والتناسق والنظام أُشبه بلغة 





خاصة مختلفة عن اللغات التی یتحدث بھا الناس ء لغة قادرۃ علی التعبیر عن الإ(حساسات 
واللشاعر والعواطف؛ وعن تجارب الفنان الذاتیة والا جتماعیة ونقلھا إلی الآخرین . 
والفنان حینما یقوم بإبداع عمله الفنی یحس أنه أسیر تجربة عامة تسترعی اھتمام سائر 
البشرء ولھذایحرص أن یحیل عملەه سواء کان إنسانی النطاقء مثل مأساة أجا ممنون 
لأیسخولوس آأو السیمفونیة التاسعة لبیتھوئن ء أو کان ذاتی النطاق إلی عمل میسور الفھم 
تسبغ عليه موھبته فی النھایة ا حمال الآسر وتنفذ بە إلی مشاعر الناس مثل السیمفونیة 
السادسة ‏ ا زینة) لتشایکوفسکی ۔ 

وقد قام لنا الفنانون نوعین من الفنون : التطبیقیةء وھی تلك الٹی تخدم أغراضاً خارج 
کیانھا الذاتی کفنون النسیج والأاث : وا ٣حمیلةء‏ التی تتدفق فی کیانھا الذاتی وحدہ قواھا 
التعبیریةء وھی النحت والتصویر والأدب وا لموسیقی . 


وحین یستآثر الفن بوجدان إمرئ ویشےٌ خطاہ إلی ذخائرہ أو کنوزہ العدیدة فی 
التاحف والمعارض وا مکتبات ودور السینما وعروض ال لموسیقی والاوپرا والمسرحء ما یلبث 
أن یفْجّر شحنات حبیسة فی صدرہ ویحملە إلی دنیا زاخرۃ بالرؤی وا حیالات والأفکار 
والأحداث حتی یدفعه إلی التساؤل عن طبیعة الفن وسر الفنان متخطیاً به حدود ا لمتعة 
والاسترواح والاسترخاء إلی عالم التأمل والبحث والتنقیب . ومع مرور الایام لا تخفت 
التساؤلات فی أعماق ا مولع بالفنون بل تزداد إلحاحاً ولا تنکمش فی زوایا النفس بل تطفو 
إلی سطح الوجدانء تدفعه إلی الانغماس فی الدراسات النظریة والتاریخیة إلی جانب 
دراسات التذوق الفنی فتضیف عذاب البحث والتأمل إلی فرحة ا لمتعة لديه . فعالم الفن هو 
عالم النفس؛ عالم الرؤی والاأطیاف والاومامء عالم الوجدان الباطن وخبایا الروح ودفین 
الذکریات؛عالم التيه الذی یراہ الرء حین یغمض عینيهء عالم النور الغائر فی الأعماق . 
هذا إلی أنه عالم نلتقی فيه بالطبیعة فی صیاغة جدیدة تکشف لنا عن زوایا من جمالھا 
تَحْفی عن أعیننا حین یُشرق نور الٹھار. هو عالم نلتقی فیە بالواقع بعد إعادۃ صیاغته وفق 
معاہب مٹالیة ٹكشف آتا متاحی من الحق والزیف,ء من الرفة والشسوة+ من الاتساق 
والتناقض ٠‏ ما لا نلحظە حین نعایش أحداث الواقع الیومیة . 

ولائی اارسیکی کی ءگکات الصنارڈیین مل اشرن جسپعا نیی ان تما ٹایراشی 
الانسان ونفاذاً إلی أعماقهء یستوی فی ھذا الناس جمیعا إذ ھی لغة البشر عامةء وھو مالا 
یتوافر لفن آخر . فما أنبل ہذہ اللغة التفرٗ٘دة بتلك ا خصیصة وما أفواھا علی أن تُجَیّش فینا 


ے۔ 


من الأحاسیس ما تقٹصر عله فتون التصویر والأدب والنحت والعمارةء وما أوقی رصف 
الفیلسوف نیتشه لھذا العنی حین یقول : ۷تنفذ الکلمات إلی اللإانسان عن طریق عقله ثم لا 
ٹابٹ آن ثملك عليه حمًّاء غیر آن انساع الثّّة پین العفل واخس قد تعجز معە الکلمات 
أحیاناعن أن تملك اللإفصاح . وعلی العکس من ھذا الملوسیقی؛ إذ ھی لا واسطة بینھا وبین 
الحجس فھی تنفذ إليه مباشرۃ دون وساطة العقل . فالملوسیقی ھی لغة العالم الوحیدۃ التی 
یستوی الناس جمیعاً فی إدراکھا مھما اختلفت مشاربھم وأجناسھم وعقائدھم ومبادؤھم 


(لوحة ۳) چیر ارد مان ھونشورست : کونسیر .)۱٦٢١(‏ متحف اللوثر ۔ 








وأفکارھم . ومن ھنا کانت ا موسیقی ھی الوسیلة اثالیة التی تنقل تجارب الفنان الشعوریة 
تواً إلی حس ال مستمع . 

والوسیقی أعظم شانا وأکبراتأثیرا من التصویرء لأنھا تشغل الناس محرکة 
أحاسیسهم البدنیة والروحیةء فضلاًعن أنھا تملأً حیْزا من الزمن نفسهەء فما نکاد نستمع 
إلیھا حتی نشعر بأننا غرقی فی خضم حیٗ من الأنغام لا مھرب منەء ولو أنّا أفسحنا لھا فی 
نفوسنا مجالاً أوسع لنفذ تأئیرھا إلی سلوکنا ولعب دوراً أعظم فی تطویر حیاتنا من أثر 
الفن ا مرئی علینا . فا ملوسیقی تخاطب المشاعر الخبیئة أکثر ما تخاطب الشعور الواعی؛ 


)٤ (لوحة‎ 

مغنون ثلائة . 

صورة مطبوعة بطریقة الحفر علی 
ا حجر بآ انیا. من القرن السادس 
عشر. پتی پالیە . باریس . 


لأنھا لغة مجردۃ لاتعبر عن حقائق محددة وإنما تثیر فی المستمع حالات نفسیة مثل السعادة 
والجن کما تحرك فيه بعض الذکریات . والموسیقی ۔ دون جمیع الفنون الأخری۔ھی 
التی تتیح للفنان أن یحرٗر عقله تحریراً کاملاً من الأفکار الدفینة التی تنطوی علیھا مشاعرہء 
ومن ھنا تکاد کل مقطوعة موسیقیة تشی بجانب من جوانب شخصیة مؤلفھا إذا ما تأملناھا 
بنظرہ منھجیةء فإن أسلوب التألیف یعکس صورۃ تنبض بأعماق اللؤلف ویکشف عن ذاته 
ویبرز قسماته اللفسیة علی نحو مایکشف سلوك الإنسان عن أخلاقه وطباعه: وقدیاً قال 
چان سباستیان باخ : (الأسلوب الفنی هو فَسمات الروح). ولم تکن مجرد مصادفة أن 


)٥ (لوحة‎ 

لارمیسان : زی ا موسیقار. لوحة 
مطبوعة بطریقة ا حفر علی ال حجر 
تصور الأزیاء ا مروتسکیة [الغرییة]. 
ِسك الموسیقار بیمناہ آلة کمان 
ضخمۂ ذات وتر واحد بینما 
تتدلی علی ذراعه الیمنی مدونة 
موسیقیة للترومپیت: ویحمل 
فوق رأسە طبلةء وعلی کتفە آلة 
باسسونء وعلی ظھسرہ ھارپ . 
وجاءت الشیولینە التی یحملھا 
بیسراہ علی الٹھج ا حدیث: أما 
الالات الأآخری فھی الات عتیقة 

مثل البوق المتحوی . 








یکون ألبرت أینشتاین قد ھوی العزف علی االٹیولینه) فلیس الزمن بوصفه بُعَداً رابعاً تجریداً 
بالنسبة للموسیقی: بل إنه علی العکس من ذلك استمرار متصل لا نھائی ینبض با حیاةۃ 
وا حرکة والتنوع یتکٹف تارۃ ویتخلخل أخریء تتفْجر فيه الثورة والاندفاع أحیاناًویسری فیه 
الھدوء والدعة أحیاناً أخری حتی لکأن قوانینه ھی نفس قوانین ا لجاذبیة والسرعة التی تحکم 
ظواهر الکان . ولا عجب فی أُن فلاسفة الیونان الأقدمین اکتشفوا اللوسیقی فی حرکات 
الأجرام السماویةء کما ذھب أحدھم وہو پیثاجوراس إلی أن العالم مکون من العدد والنغم: 
علی حین ذھب الفلاسفة العرب القدامی وعلی رأسهم الکندی إلی أُبعد من ذلك إِذ ربطوا 
بین الملوسیقی والفلك والبروج والکواکب والفصول والشھور والایام. 


ولعل العنصر ا ادی فی الملوسیقی وسط مذا التجرید ا مطلق هو الإیقاعء وھو عنصر 
عمیق التأثیر لأنه ِثابة القلب النابض الذی یحمل طابع شخصیة صاحبه؛ نتعرف من 
خلال نبضاته علی خصائص اللحن کما نمیز وافداً لا نراہ من وقع خطاہ وکما تعلن 
الطبیعة عن نفسھا فی صوت یصدر عنھا أو حرکة نعرف مصدرها وإن لم نرہ. ومن الإیقاع 
تتألف إمکانیات التالیف الموسیقی الآخری لتقدم لنا صورۃ صادقة وأمینة لأعمال الملؤلف 
اللوسیقی حین نستمع إليه. ونستطیع با لمٹل ان ندرك من خلال موسیقی شعب من الشعوب 
۔إذا کانت صادرۃ عن أصالة وصدق-صورۃ دقیقة ترسم ملامحه ودرجة رقيه وتقدمه؛ 
وما أصدق سقراط حین قال : تعکس الموسیقی نوع ا حکومة القائمة. کذلك تقوم اللوسیقی 
بدور ھام فی التقریب بین الشعوب لھا تنفذ إلی طبائع ا جماعات البشریة الختلفة 
وتستخرج منھا مکنوناتھاء وتکشف للآخرین عن جوھرھا. فلم ینجح شئ فی عصرنا 
الحدیث فی التعریف بجزاج الإنسان الاإفریقی وطبائعه ونوازعه مثلما نححت موسیقاہ حینما 
تسلّلت إلی اللوسیقی الغربیة العاصرۃ فألفھا العالمٌ کل . وھکذا عجزت أرفع الوسائل 
الاجتماعیة والأسالیب الفکریة عن التعریف ما یمحت فی تحقیقه مجموعة من الأنغام 
والأٴلحان والڑیقاعات الإفریقیةء وذلك برهان إضافی علی أُن اللوسیقی تبدأأمن حیث 
تنتھی قدرۃ الألفاظ علی حمل ا لمعانی والأفکارء فھی الوسیط الذی یأسرنا بدعوتنا إلی 
محیطه الزاخر با حَلّق والإبداعء محیط اللانھایة الذی یتلاقی فيە البشر کتلة بلا شتات . 


وکما یرشدنا فروید إلی النھج الذی یتیح لنا تحلیل النفس والوسائل التی تُحر 
بواسطتھا إلی الأعماق - کتفسیر الأحلام -لنکشف عما تجیش بە حواشی الشعور من 
رغبات قد لا یبوح الإنسان بھا لنفسە أو قد لا یستطیع ء فما آکثر ما یکون العمل الملوسیقی 





(لوحة )٦‏ فرنشسکو جواردی: حفل موسیقی 9کونسیر؛ (حوالی ۱۷۸۲). پیناکوتیك میونخ . 


اعترافاً حر صریحاآً کالحلم سواء بسواءء ومثال ذلك السیمفونیة ا حیالیة لبرلیوز التی 
یتجلی لنا صدقھا التام حین نتتبع تاریخ حیاۃ مؤلفھا. ومثل ذلك أأیضاً ما تثیرہ فینا أعمال 
ماجنر وخاصة أوپرا تریستان وإیزولدہ التی تشی لنا بقصة الغرام الشبوب بین ریتشارد 
ماجنر وماتیلدہ ٹیزندونك حتی یکاد ثماجنر یبوح لنا باعتراف مفصل عما کابدہ من ھوی 
فی الفصل الثانی من أوپرا (تریستان) والجزء الأآخیر من الفصل الثالث . وإذا کان الصدق 
الثّفاف فی الموسیقی یضیف شھادة لا تد فإن الأحلام والأمانی التی لم تتحقق للعاشق 
تتراءی واضحة فی موسیقاہ کل الوضوح . وما آکثر مانحسٗ حاجة موتسارت اللحَة إلی 
أن یذوب فی تجربة عشق تنبض بھا مدونات مقطوعاته الوسیقیةء وإن اعترض البعض 
علی ھذا التفسیر فی مجال الموسیقی إذ یرون فیه غلواً واجتراء علی الشعور غیر أن ھذا 
لیس حظ ال موسیقی وحدھا فما أکثر ما یحدث لغیرھا من الفنون . 

مکداغدٹ الوسیفقی جڑء الا پجڑا مع اخیاغیر الرية لھا آٹرھا اللحوظ ٹی 
وجداننا. وھی إن بدت عند البعض مجرد وسیلة تعینھم علی الاسترسال فی القراءة أو 


العمل أو الاسترخاء مستسلمین لسحرھا تارکین لھا أن تندقّق فی وجدانھم أوقد تُھرهم 
حرکات قائد الفرقة ال موسیقیة سیقیة وإیاءاتەء أو تشدھم مھارۃ موسیقی یعزف علی الپیانو فاصلاً 
شاقاًعبقری الأداء آج قا رت بارش یذگرھم ببناسبة عسکریة؛ فھی عند البعض 
الآخر متعة یتمڈّلونھا فی إشراقة الربیع وبسمة الزھور ونفحة النسیم وخریر ا جداول أو فیما 
یعتلج فی مخیّلاتھم من أُخیلة شتی . ولکن ھذا البعض وذاك قد لا یدرك ان فن للوسیقی 
لە أصوله ومقوْماتہ وأسالیبہ ا خاصة فھم یجتزئون منھا بالاأ حان الهیّنة الأنغام أُو الصاخبة 
الإیقاع التی یطربون لھاء یرددونھا ترنما وصفیراً ورقصاً وتصفیقاًء أو یلھون معھا فی 
ساعات انشغالھم بأمور حیاتھم الیومیة تخفیفااعن أنفسھم . بل إن بعض من یترذدون علی 
ا حفلات الموسیقیة قیة لا یختلفون إلیھا للاستمتاع بقدر ما یختلفون إلیھا ملشاہدة نحم عا می 
یشارك فی العزف أو الغناء توب ہس مد ہے موس 
بوصفھا مناسبْة اجتماعیة مخملیة ظیز أَكِلِمة غالتاً مو سیقیا یا آخر ینشغل فيه عشاقه 
انشغالاً جاداً لأنھم یعدون اللوسیقی منعتھم الأولی . وَكَمَا یت بھا وبتفرغوت لھایعٹوٹ 
کذلك بکبار مؤلفیھاء شأنھم فی ذلك شأن اللعنیین بالأعمال الأدبیة ا خالدة فیضیفون إلی 
نبرا بالاسرل لیڈ الاب احصل ع یح الا تع لیراشوا پھڈا سادا لا برق آلپ 
اللستمع العادی . ومامن شك فی أن الإدراك الموسیقی یتفاوت من ثٹ شخص إلی آخر علی 
قدر ما یُوتی الفرد من حسٗموسیقی وقدرۃ فطریة وتجربة ومران ومداومة علی الاستماع 
ومثابرة عليه بلا انقطاع منذ الصّغرء حتی تنشأ الأذن متذوٴقة للنغم قادرة علی تبین لحن من 
آخرء والتمییز بین صوت آلة موسیقیة وآنخری: وا لموازنة بین الاأعمال اللوسیقیة بشتی 
الوانھا۔ 

مثل ھذا الستمع یبدا بتدریب أذنە من خلال الإنصات ا لمتکرر محاولاً التحرف علی 
مقاصد المؤلف فی المقطوعات الأئیرۃ عندہ حتی إذا لم یعد ھناك ما یضیف جدیداً إلی ما 
اکتشفەه منھاء انتقل إلی مؤلفات أخری توسّع إدراکه وتقرٴب إليه ما کان بالأمس بعیداً. 
وقد یقتصر فی البدایة علی الاستماع إلی بعض الرومانسیین وتلویناتھم الاورکسترالیة 
ا حذابة مثل افتتاحیة تشایکوفسکی المعروفة باسم افتتاحیة ۱۸۱۲ء ومتتالیة پیرجینت 
لحریجء ثم یضی قُدماًحتی یصل بعد مران طویل إلی تذوق پاسکالیا باخ او سیمفونیة 
برامز الأولی أو أوپرا پارسیثال لشاجنر بعد ان یکون قد استوعب کل ما تنطوی عليه هذہ 
الأعمال ا حخالدة مذرکاً مقاصد مؤلفیھا متبیناً نواحی القوۃ والضعف فیھا. وھکذا یتدرج 


ے 


صاعداً یوما بعد یوم فی معراج سحری إلی ما هو أفسح مجالاً وأعمق مغزی؛ مکتشفا 


(لوحة ۷) إدجار دیجا : عازفو الأورکسترا بدار الأوپرا. متحف أورسای باریس ۔ 








دوماً جدیداً فی أغاط العالم اللوسیقی الرٌحب . غیر أن مرانە الطویل هذا وعلمه بالاصول 
الفنیة لن یکشفا له عن کل ما هو جمیل فی بناٹھاء فستظل ھناك عناصر یحجبھا عنه نقاب 
من الإبھام تثیر فی نفسە محاولة الکشف عن غموضھا لذۃ ما تزال تدفعه إلی مزید من 
الأمل والبحث مما یرھف ذوقه الفنی ویثری معارفه ویٔحیل دأبە إلی متعة مضاعفة . 


إِن الکئیرین من الناس یحبّون ال موسیقی دون أن یدرکوا لبّھا سبباء فھم یجدون فیھا 
ھوایة لا تشغلھم عن أعمالھم الیومیةء وینفعلون بشکل عفوی عند سماعھا وفق رصید 
کل منھم من التجارب والذکریات ا خاصة . ذلك أن اموسیقی تغمرنا بشعور من الراحة 
ا چجسدیة والنفسیة عن طریق التأثیر فی جھازنا العصبی ا مرکزی الذی یحکم حرکات 
عضلاتنا ووظائف أعضائنا الداخلیة ء إلی جانب ال جھاز العصبی الشخصی الذی ینظم 
إفرازاتنا الباطنة وھی الأساس ا مادی لحمیع انفعالاتنا الشعوریة . فقد أثبتت التجارب ان 
للصوت تاثیرہ اللباشر لا علی وظائفنا العضویة مثل الدورۃ الدمویة والھضم والإ(حساس 
با وع والظماً فحسب بل وعلی ترکیینا السیکولوچی مثل مشاعر اللذة والالم . 


وما أیسر العثور علی مُعادل موسیقی لکافة الذبذبات الفسیولوچیة الصادرۃ عن 
اعضائنا خلال أداٹھا وظائفھا -مثل التنفس والنبض والتوتر والاسترخاء فی الإیقاع 
الأساسی والإیقاعات ا مقابلةء وکذلك فی ال حان الرئیسیة اللصاحبة؛ وفی اتجامات 
الخطوط اللحنیة صعوداً وھبوطاً وتشابکھا مع نسیج مقابل من ال حان یطابقة ویوافقەء ثم 
أخیراً فیما یعتری اللحن من توتر وتقللص . ومَن منّا لا یحس تاأثیراًعمیقاً لا غلك مقاومته 
أثناء نفاذ تلك الذبذبات إلی ما تحت الشعور [الذی شاعت تسمیته بالعقل الباطن] وإلی 
اأعماق اللامحسوس؟ وقد تناقلت الأساطیر الیابانیة القدیة قصة صانع آلات موسیقیة ما 
یکاد یفرغ من صبٗ ناقوسە الموسیقی البرونزی ویرتاح إلی رنینە حتی یلح عليه ھاتف 
باطنی ان یصھر نفسە مع البرونز ! وتلك قصة رمزیة تکشف عن مدی الارتباط العمیق 
والاندماج الکلی بین الإنسان وفنە . وبناء علی ھذہ الصلة العضویة مضی العلماء یفسرون 
استجاباتنا ا مادیة والشعوریة مختلف الأصوات مثل صوت النفیر ا جاہر أو صوت الشیولینه 
الرقیق؛ ویحلَلون الائر ا مادی ا خالص لأصوات آلات الجموعة الأورکسترالیة الکاملة 
وھی تعزف کلھاء أو لفرقة اللوسیقی العسکریة التی تتصدر کتائب ا حیش . فقد تثیر فینا 
بعض ھذہ الأصوات الشْجن أو تحرك فینا ا حماسة فی حین تُضفی أصوات أخری السکینة 


علی نفوسنا. ھذا الانفعال الطبیعی من جانب أجھزۃ جسدنا البشری هو أساس تجربتنا فی 
عالم الملوسیقی ۔ 

ثم إن للموسیقی عالاًیتخطی حدود عالم حیاتنا الیومیة . إنھا تتجاوز نطاق 
الانطباعات الحسیة والاستجابات ا ادیة إلی ذاکرتنا وخیالنا وعواطفناء إنھا تحملنامن 
زحمة حیاتنا الواقعیة الحتشدۃ بالھموم إلی عالم لا ینقلنا إليه سواھا . فان مقطوعة مثل 
الیلة فوق جبل عار؛ لموسورسکی تأسرنا ناخھا ا خیالی وتبعث ال حیاۃ فی أروع ما تختزنہ 
ذاکرتنامن صورہء وتجسد أمامنا فی الیقظة کائنات شبیهة بتلك التی تصورھا لنا أحلامنا 
خلال النومء وھی شئ تقصر عنە الفنون الآخری اللحدودة بوسائلھا. فالکاتب مقیّد بقدرۃ 
الکلمات التی یستخدمھاء والمصور أسیر عدد الألوان: وا ال أسیر ا حجر وو ا ادةۃ 
الوسیطة التی یستخدمھا فی تکویناتەء فی حین أن الؤلف الملوسیقی حر ینطلق فی مجال 
الجرد والمطلق انطلاقا لا نھائیا بوسیلته الفریدة التی وھبھا الله لە من الأئیر والنغمء فإذا 
اللوجات الصوتیة تنفذ بعمق إلی ما تحت الشعور وتؤثر تأثیراً بالغاً فی انفعالاتنااکٹر مما 
یستطیعه ای مؤثر آخر . ویتجلی ذلك بوضوح فی أُنشطة عدیدۃ من حیاۃ الإنسان فھو 
یحقق من خلال الموسیقی أعلی وثباته فی اقترابه من الله کما یتحرر بواسطتھا من فائض 
طاقاته وانفعالاته لیغرقھا فی أغانی اللرح والرقص والشراب . کذلك یزحف الإنسان إلی 
ساحات ا لمعارك والحروب علی دقّات الطبول وعلی موسیقی الآلات النحاسیةء فی حین 
ترق حاشیته علی أنغام ال٣‏ حان ا حانیةء وما أکثر ما تحل اللوسیقی محل الرفیق والأنیس 
للراعی فی عزلتهء أو تقوم مقام الوسیط بینە وبین من عداہ من الرعاۃ . 


ویتساوی جمیع الناس مھما اختلفت أعمارھم فی حب ا موسیقی تساویھم فی حبّھم 
ممارسة الألعاب التی تُکسبھم شعورابالحریة والانطلاق والقدرۃ علی الابتکار والاستمتاع 
باللھو البرئ. والفنون جمیعھا ألعاب مختلفةء غیر أن اللوسیقی تتمیز من بینھا بوصفھا 
اللعبة المثلی للوفاء بھذہ ا حاجة السیکولوچیة؛ فھی تثیر الرغبة فی الرقص وفی الغناءء کما 
تحرك الشْجن والابتھاجء وما یلبث مستمعوھا أن بُقلُوا علی الرقص أو الغناء أو الحرکكة 
والاهتزاز تعبیراعن أنفسھم وعن حنینھم للماضی وتعطشھم إلی النحرُر والانطلاق: ذلك 
ان الإیقاع الملوسیقی وتبادل ارتفاع الأداء وخفوتہ وتعناقب مختلف ألوان الطابع الصوتی: 
کافة ھذہ العناصر تناجی نفوسنا بلغة العواطف وتحرك إحساسن با متعة وقد تأسرنا حتی 
لنتابع العزف إیقاعاً بأقدامنا واهتزازاً بأجسادنا خضوعاً وتسلیماً لتلویناتھا ا جذابة . 




















وإذا کان الفن عامة هو تعبیر عن انفعال الفنان ببعض تجارب ا حیاة أومؤٹراتھا بطریقة 
یکن نقلھا إلی وجدان الآخرینء فإن أکثر ما یعرض للفنان من تأثیرات إِنما ینبع من تجارب 
عاطفیة ینفعل بھا جمیع البشر . ولو أَنَّا نظرنا إلی بیتھوئن؛ ذلك الفنان العملاق الذی ذاق 
مرارۃ تجربة ذاتیة ألیمة إثر فقدانه حاسة السمع ء لوجدنا أنه قد قام من خلال قدرته کإنسان 
رقیق ا حس وکفنان محنّك باستیعاب جوھر هذہ المحنة الأساویة وتضمینھا عملاً فنیاً ینقلھا 
إلی الآخرین عبر مؤلفات رائعة خالدة کسمفونیته الخامسة أو التاسعة ‏ الکورالیة٢.‏ وإذا 
کانت الأنغام ھی أقرب وسائل التعبیر الحسَیة صلة بالعواطف فإن اللوسیقی ھی الوسیط 
الاہٹل لتعمیم تجارب الفنان العاطفیة ونقلھا إلی ا حیاۃ. وإذا تذکرنا أن استجابتنا 
للموسیقی لا تتم إلا من خلال عازف ینقل إلینا عمل ال مؤلف ال موسیقی مُضفیاً قبسا من 
روحه علی الأداءء اأُدرکنا شدۃ اتصال الموسیقی بالمشاعر أکثر من أی فن آخرء وعرفنا 
کیف أنھا تجمع ا مؤلف والعازف والمستمع فی إطار حالة وجدانیة واحدة. علی أن دراسة 
اللوسیقی کفن قائم بحد ذاته تلعب دوراً کبیراً فی عشقنا لھاء إذ ندرك من خلالھا العناصر 
التی تتألف منھا وانتقالاتھا من بدایتھا حتی بلوغ ذروتھا ثم ختامھاء ذلك أن القدرۃ علی 
فھم مختلف الأئماط الفنیةء وعلی تحلیل الطرق التی سلکھا الفنان فی إنجاز أعمالهء وعلی 
تبیّن العلاقات بین مختلف العناصر التی تشکّل وحدۃ العمل الفنی؛ وعلی إدراك الصلة 
بین مختلف الفنونء کل ھذا یعمُّق نظرتنا الباطنة إلی للوسیقی ویؤدی بالتالی إلی مضاعفة 
عشقنا لھا۔ 

ثم إن إشاعة اللوسیقی لمناخ تتحقق فیه أحلامنا وأمنیاتنا هو أحد أسباب عشقنا لھا 
واستمتاعنا بھاء فنحن میالون إلی أن نحیا الشعور الذی توحی بە الموسیقی ساعة بغشانا 
أثرھاء وقد ننسی البناء لملوسیقی نفسه مسترسلین مع الإیحاءات ا حیالیةالتی نجد فیھا متعة 
خالصة غیر أن هذہ ا لتعة تبلغ ذروتھا حین یدرك المستمع أسرار البناء اللوسیقی الذی 
یحتضن هذہ الإیحاءات . ولو أناتأملنا اسیمفونیة بیتھوئن ا خامسة التی تعدَ من أھم 
المؤلفات الموسیقیة حتی بقیت تتحدی الزمن بعظمتھا وبسماتھا للوسیقیة ا خالصة ما 
تنطوی عليه من قوۃ إیحائیة تلقائیة وإنسانیةء لرأینا أنھا تاسر أی مستمع إلیھا عاشق 


(لوحة )٤‏ روبنز: تثقیف الملکة ماری دہ مدیتشی . کان تکامل الفنون دعامة الثقافة خلال القرن ۱۷. فنون التصویر والنحت وا موسیقی 
مجسدةء ومازال العود والٹیول فی مکان الصدارۃ. متحف اللوثر . 
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للموسیقی ما توحی لە من ملحمیة الصراع الیومی؛ إذ مانکاد نصغی إلیھا حتی تتسلّل الی 
وجداناتنا الایحاءات الرمزیة بقسوۃ ا حیاۃ وحتمیة النضال الإنسانی وأھمیة العزاء الذی 
یشیعه ا لحمال وکمون الأخطار فی الطریق اللؤدی إلی السعادۃ. وماتزال هذہ الإیحاءات 
تتتابع فی خواطرنا حتی نحس وکأن حااتنا کلھا ماثلة فی ھذہ الوسیقی التی تکشف لنا ان 
أعماقناامی مصدر سعادتنا وشقائنا معاً. وستظل مذہ اللإیحاءات تھدھدنا فی رقة 
وعذوبةء حتی إذا أدرکنا کیف تداخلت فی ثنایا نسیج موسیقی بیتھوئن ا متوقدة أآحسسنا 
بتعتھا ا حقة . ذلك أثر تُحدثه شتی الأنماط الموسیقیة سواء کانت تبعث نشوۃ الفرح أوت>حرك 
العاطفة الدینیة أو تثیر اللشاعر المشبوبةء وسواء کانت فی صورۃ الملسرحیات الدینیة 
١الاوراتوریو)‏ أم الأوپریت أو السیمفونیات أو مقطوعات الپیانو القصیرۃء لاٹھا تستغل 
جمیعھا قدرۃ الموسیقی علی تحقیق أحلام ا مستمع التی یشتاق إلی ا حیاۃ فی ظلھا . 

غیر ان اللوسیقي الحترف قد لا یعباً بالمتعة النبعئة من ھذہ الإیحاءات والأخیلة 
الرمزیةء إذ أُن أُهمٌ ما یعنيه هو سلامة العاییر وجمال التراکیب فحسب [کصیغة موسیقیة 
خالصة]ء فھو یستمع إلیھا فی نطاق نوتاتھا وألوانھا وإیقاعاتھا وما إلی ذلك وقد یکتم 
مشاعرہ ھارباً من إیحاءاتھا لیفرغ للنقد والتحلیل مستعرضاً مکونات البناء ا لوسیقی 
وأأسلوبەء وھکذا قد يَخفی عنه المعنی الدفین کما يَخّفَی علی ا مستمع المبتدئ الذی لا یعنيه 
من الملوسیقی إِلا ماتوحی بە من صور. أما للستمع النابه فھو الذی یتجنّب ھذین المنھجین 
المتطرفین دون أن یغفل قول هنری برجسون ١إن‏ الشاعر تکمن خلف آلاف الأعمال الهینة 
التی تعْدٌ بِشابة لفتات کاشفۃة عن العاطفةء بل وخلف العبیرات المفتعلة التی تنم عن 
حالاتنا الوجدانیة وتُخفیھا فی الوقت نفسهء وھی ا مشاعر التی یعنی اللؤلفون بنقلھا إلیناء 
فھم یلتقطون من أفراحھم وأتراحھم إیقاعات ونبضات حیة معبرۃ بغیر لغة الکلام وقریبة 
من الملشاعر الذاتیة الانسائیة. ولو أنا أغفلنا مذہ الأوجه ا لنتزعة من صمیم تجربة الانسان 
والتی یکشفھا لنا اللؤلف الوسیقی نفسه لأغفلنا بالتالی المخغزی العظیم لموسیقماہ. وما:ن 
شك فی أن استیعاب ال موسیقی یجری وفق درجات ومستویات متفاوتةء ولھذایتفاوت 
الناس فی حب ال موسیقی تفاوت استیعابھم لھا. ثم إِن المعرفة لملوسیقیة تعتمد علی قدراتنا 
الفطریة الطبیعیة التی تختلف باختلاف الأفراد إلی جانب اعتمادھا علی التجربة وا مران 
والتحصیل؛ وذلك سر الاختلاف فی الرأی وفی ا حکم علی الأعمال ا موسیقیة . 

وحب الإنسان للموسیقی واستجابته لھا أمر طبیعی ولید فطرۃ تنمو با لمران 
والتدریب٠‏ ورْبّ کتاب عن التذوٴق الوسیقی یلعب دوراً فی مضاعفة إحساسنا ببتعة 


الإصغاء إلیھا . وثمة نفر من الناس یتھیّب الموسیقی و لا یستجیب إلیھا مُرجعا ذلك إلی 
قصورہ عن فھم مصطلحاتھا الفنیةء وھو تصور خاطئ لن الفن لیس فوق طاقة من یولیه 
قدرہ من العنایة . وا کانت اللصطلحات الفنیة ھی وسیلة الفنان فی التعبیر فإن الانصاف 
فی الحکم علی أعمال الموسیقیین لا یکتمل أو یتحقق إلا بدراسة مصطلحات فتّھم التی لا 
تلبث بعد عناء ال جھد والتدریب أن تغدو محبّة میسّرة تتیح اللشارکة بین الفنان والمتلقّی: 
وھی المشارکة التی تعین علی التمییز بین ا حمیل والقبیح وتنتھی بالتذوق الواعی الراقی 

ومامن شك فی الفائدۃ التی تعود علینا إذا حاولنا اکتساب القدرۃ علی التذوق 
اللوسیقی بتعلم الغناء أو العزف علی إحدی الآلات الملوسیقیة؛ فبھذاال حھد تتوفر لنا 
الملشارکة الإیجابیة لفھم قدرۃ الملؤلف ومستواہ. علی أن هناك خطراً یتھدّد أولك الذین 
یھتمون بإنماء قدرتھم علی الأداءء إذ کثیراً ما تشغل مطالب تجوید الأداء اهتمام العازف 
وانتباہ الغنی حتی تصرفھماعن تقدیر الملوسیقی التی یؤدیانھا حق قدرھا. كذلك کن 
اکتساب القدرۃ علی التذوق الملوسیقی بتنمیة قدراتنا الحسیة علی الاستماعء وعلی التمییز 
بین صفات ہالأصوات) التی تتشکل منھا اللوسیقی؛ وذلك بتعلّم الإنصات الواعی 
الاقیق ء والتمییز بین الطبقات الصوتیة ا متعددۃء والتعرف علی مختلف الصور الإیقاعیة 
والصور ا میلودیة وهھلم جراء ولیس ھذا بالأمر الیسیر لأنه یتطلب من اللستمع ترکیزا 
حقیقیاً وإرادة غیر کلیلة . 

ولا نزاع فی أن ثمة مقطوعات موسیقیة لاهیة قد اعت لکی یستمع الرء إلیھا خلال 
قیامه بعمل آخر کالقراءة والکتابة والرسم وما إلی ذلك فھی موسیقی نسمعھا دون أن 
نتصت إلیھا وتنفذ إلینا دون أُن نعیرھا اهتمامناء غیر ان الاستماع السلیم للموسیقی ا جحادة لا 
یتم علی هذہ الصورۃ أو فی مثل ھذہ الظروف . إِن علینا أن نعتاد تتبع الترکیبات الملوسیقیة 
لندرك الخصائص الفکریة التی تنطوی علیھا من خلال معرفة الأولویات فی البناء للوسیقی؛ 
وکیفیة نظم الؤلفین مختلف الأنغام فی مرکبات یستنبط منھا الإطار السحری السمّی 
بالھارمونیةء وکیفیة نس جھم الملوسیقی من مختلف ا حلایا اللحنیة* الترابطةء وربطھم فیما 
بین هذہ العناصر ا متعددۃ فی عمل واحد متّسق البناء. ومع ذلك فنحن ندرك الکثیر من ھذہ 





ا340. لحن قفصیر ذو شخصية إیقاعیة قابل للتطویر والنماء [المعجم الملوسوعی للمصطلحات الثقافیة 
لام م.م. ث٤‏ لصاحب ھذہ الدراسة . الشرکكة ا مصریة العالمیة لللشر . لونحمان ۰ . 





(لوحۃ ۹) 
ا مایسترو 





العارف من خلال مواصلة الاستماع؛ وهو ما یشکل حصیلة جوھریة هامة تختزنھا الذاکرۃ : 
غیر ان اللوسیقی تمرق إلی أعماقنا کالسھم لحظة الاستماعء ومن ثم لا ندرك ھذہ الأبعاد کلھا 
لأول وھلةء وھنا یأتی دور أجھزة الاستماع التی تتیح لنا استعادة سم و 
ھی ا حال حین نطیل الوقوف أمام تمثال بدیع أو بناء معماری أخاذ نستمتع بتفاصیله الدقیقة 

فلا یکفی الاستماع إلٰی مقطوعة موسیقیة بقداتی واات جی تلان آ با ا خا ما طالے 
تجربتنا ا حیاتیة محدودة رر سنا لا معدی لنا عن أنالتعلی بانداب والکابرۃ کی تیح لألفسٹا 
فرصة تقویة الذاکرۃ لاستعادۃ ال٣‏ لحان ولاستعادة منھج اللؤلف فی تشیید بناء موسیقی رائع 
اللغزی . فلیس من المعقول أن یدرك امرء کل ما تقذمه سیمفونیة تستغرق خمسین دقیقة قبل 
الاستماع إلیھا مرتین أو ثلاث مرات علی الأقل . وأفضل سبیل لاستیعاب ما تنطوی عليه 


اللوسیقی من إبداع هو الإ ام بالقراءة الموسیقیة للمدونة الوسیقیةء ومع أن ھذہ القدرۃ لیست 
بالأمر الھین فإن الستمع ا ماد المبتدئ یستطیع تحصیلھا تدریجیأء إذ ھی کسائر الدراسات 
ا حادة یبلغھا المرء بالھوادة وا ثابرۃ والآناۃ . 

وتأتی القدرة علی التمییز بین مختلف المشاعر وا حالات الوجدائیة التی تعبّر عنھا 
الوسیقی وموازنة قیمتھا بعناصرھا الآخری فی ا مرتبة التالیة من الأهمیة عند تقدیر القیمة 
الشعوریة للموسیقی؛ لأنھا تحول دون التطرف فی تضخیم ھذہ القیمة إلی حد الھوس أو 
لتبلَد إلی حد انعدام الإحساس بأأی مغزی شعوری للموسیقی؛ وبذلك نتجنب البالغة فی 
تقدیر القیمة الشعوریة أو الإسراف فی إغفالھا . 

ويَعْمُىَ تذوٴقنا للموسیقی کلما تزاید إدراکنا للمغزی ا خاص الذی تٌبغه الوسیقی 
علی الأصوات؛ وھو غیر مغزاھا المتداول فی غیر فن الوسیقی؛ وأعنی بذلك ربط 


(لوحة )٠١‏ راؤل دوفی: تحیة إلی موزاں مجموعة خاصۂة . باریس . 
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اللوسیقی التی نستمع إلیھا با تذکرنا به من تجاربنا الآخری فی ا حیاۃ؛ مثال ذلك إدراکنا ا 
قد تتضمنە ال موسیقی من مصطلحات قومیةء أو فھمنا لبعض صفات ا ناخ الملوسیقی العام 
للمقطوعة التی نستمع إلیھا سواء انعکس فی القیمة الحمالیة لطابع اللحن أو فی الاثر 
الھارمونی لھا أو ماشابه ذلك . ومن قبیل هذا تتبّعنا للسمات القومیة فی الأعمال ا موسیقیة: 
کالقسمات الروسیة فی موسیقی بورودین أو لمیل سیمفونیة ‏ من العالم ا ججدید) لدثورچاك 
إلی الطابع التشیکی أکثر من میلھا إلی الطابع الأمریکی؛ ومثل السعی وراء الأسالیب 
الفنیة کرومانسیة*٭ موسیقی فرانزلیست: أو انطباعیة٭* موسیقی دیبوسی؛ فبمثل ھذا 
النھج نربط بین الموسیقی وعالم آخر خارج عن نطاقھاء وھو عالم التصویر الرومانسی 
والانطباعی . کذلك علینا الربط بین ا موسیقی والقیم الآخری فی ا حیاةء فمن الضروری 
أن ندرك کیف تطورت ال موسیقی علی مر السنینء وکیف کان تطورھا متناستما مع تطور 
الفکر الإنسانیء ثم موقعھا ا حالی وسط ا حیاۃ الفکریة وإمکانیاتھا فی المستقبل. ولاشك 
أن هذا التوجه التاریخی یتطلب دراسة مستفیضة وجھداً شاقا فی القراءة ال جادة والاستماع 
التواصل؛ غیر أنھا دراسة لا غنی عنھا لإدراك الصورۃ الموسیقیة ال حقیقیة من خلال 
الاستماع إلی الأعمال الموسیقیة . 


٭* الرومائسیة : قامت ا حركة الرومانسیة فی ال ملوسیقی بثورۃ علی الأوضاع والأغاط الحددۃ الصارمة التی سادت 
العصر الکلاسیکی والتی کان من أھمھا ہالسیمفونیة) التی تنشد الأفکار العامة الطلقة. ومضی ا موسیقیون 
الرومانسیون یخاطبون مشاعر الانسان الشتبك مع ا حیاۃ فی صراع وجداني. ومن ثم لجثوا إلی ربط موسیقاھم 
ببرامج شاعریة أو أدبیة أو وصفیة؛ فحلّت القصائد السیمفونیة مکان السیمفونیات الکلاسیکیة . والموسیقی 
الرومانسیة ذات البرامج التی تعکس مشاعر الفنان وأحاسیس الذاتیة أو التی تصور أحداثاً خارجة عن البناء 
اللوسیقی ذاتەء هی التی يُعنی فیھا للوسیقی با تنطوی عليه الانفعالات من حدة واضطرام. ولکی یزید 
اللوسیقی الرومانسی من حدۂ الانفعالات توسُع فی استخدام آلات العزف الأورکسترالي . ومن رواد اللوسیقی 
الرومانسیة فرانزلیست وشوپان وبرلیوز وجوستاف مالر . [العجم اللوسوعی للمصطلحات الثقافیةء لکاتب 
ھذہ السطور. لونجمان ۱۱۹۹۰ م.م.م.ث٣].‏ 


٭٭ الانطباعیة فی الملوسیقی ھی امتداد لذات الاتجاہ الذی أبدعت فيه قرائح الشعراء أمثال ٹرلین وبودلیر؛ 
واللصورین أمثٹال مونیە ومانيه ورینوار ودیجا. وقد تجلّی أثر اللدرسة الانطباعیة فی التصویر علی الموسیقی فی 
نفس الحقبة: فاعتمد کلود دیہوسی قی معظم موسیقاہ علی الإیجاز للوحی والقصد دون ال مغالاۃَ کما یکتنف 
موسیقاہ فی أغلب الأاحیان نوع من الغخموض؛ فنری عناوین معظم مقطوعاته مثل : ٭خطوات علی الثلج٤‏ 
واسحب٠‏ واروض تحت ا لمطر؛ واضباب؟ء توحی کلھا بالتصویر الٰذی لا تضح معه الأشکال إلی جانب 
الاقتضاب الوحی وتجتّب الوضوح ا لمیلودی وإغفال العنصر الدرامي. علی أن دییوسی لم یدع قط أنە اتخذ 
الانطباعیة مذھباآً فنیاله ولا طریقة فی التعبیر برغم الوشائج بینھا وبین مقومات أُسلوبه الغني ٠‏ فکان یصف 
موسیقاہ بأنھا شئ جدید وتصویر للواقع کمایتراءی لە. ومضی موریس رائیل علی نھج دیبوسی فقدم 
احرکات ا یاە؛ ول انعکاسات علی سطح ا اء؛ وغیرھا. وظھرت الانطباعیة فی الملوسیقھی الإاسپانیة علی بد 
مانویل دی فایاء خاصة فی مقطوعت الیالی فی حدائق إسپانیا؛ء وفی ا موسیقی الیطالیة علی ید أوتورینو 
ریسپیجی فی أعماله مثل ہنافورات روما) واغابات الصنوبر فی روما؛ و٭ أحفال رومائیة٭. [المعجم الموسوعی 
للمصطلحات الثقافیةء لکاتب ھذہ السطور. لونحمان ۱۱۹۹۰م.م.م.ثٹ٤].‏ 








6کت لین ید رص حم پا حیبق تچ۳ مھ :مب ج۷۴۷ 0 جسیم 


ھکذا نری أن الغوص لاکتشاف خفایا الملوسیقی لایتم إلا بإدراك النواحی ا متعددةۃ 
للبناء للوسیقی الفیّاض الذی یتألف من شتی العناصر المتشابکةء وکلما جعلناھا جزءآً من 
تجربتنا الفکریة والفنیة زاد وعینا بھا وتضاعفت متعتنا بالاستماع إلیھا. علی أنه من المنطقی 
أیضاً أن یتجنّب عاشق الموسیقی نقد عمل موسیقی لعدم وفائہ بقاصد أخری لم یرم إلیھا 
مؤلفہء وإلا کان ذلك شبیھاً بلوم ملاکم خفیف الوزن علی هزیِته أمام ملاکم ثقیل الوزنء 
ذلك ان تقییم کل عمل إِنما ینبثق من نطاق طبیعته وفی حدود بنائه دون إغفال للعناصر 
الھامة التی یحاول ا ملف تقدیھا فی موسیقا. 


والموسیقی لا تقف عند حد إمتاع الستمع بل ھی أحد العوامل التی تؤدی دوراً خلاقا 
فی تطورنا الاجتماعی والتربویء ذلك أن استجابتنا للموسیقی وإن بدأت فی النطاق ا حسی 
فإنھا لا تلبث أن تتخطاہ وتنفذ إلی أعماقنا الروحیة کاشفة لنا عن الحقائق الغامضة التی 
لاتملك الکلمات قدرۃ التعبیر عنھاء فإن للموسیقی ضوءاآً سحریاً یکشف عن الأعماق التی 
تقصر عن کشفھا الأضواء ال حخافتة للغة الکلام . ولا کان الفن قادراعلی إضفاء جاذبیة خاصة 
علی العجارب الذاتیة تجعلھا یسیرة علی الفھم جدیرۃ بالإمتاعء فإنه یغدو-۔علی حد قول 
چون دیوی -عاملاً جوھریا فی التعلیم : افلم تصبح أعمال الکتّاب والفنانین تراثاً ثقافیاً 
خالدا إلا بفضل ما وهبتھم الطبیعة من قوی خاصة وملکات سامیة تجعل تجاربھم التی 
یکشفون عنھا فی أعمالھم قادرۃ علی تعمیق إدراکنا للحیاۃ الإنسانیة وربطنا بالعالم الڈی 
نعیش فیهە). وللموسیقی أھمیة تربویة ھائلة خلال فترات نمو النشء لان رسالتھا تنحصر فی 
التعبیر عن المشاعر والاآمال والأخیلة والقیم الروحیة وا مناقب السامیة التی تقصر الکلمات 
واللوحات والتمائیل عن النھوض بھا وإبرازھا. وإذا کانت الموسیقی لا تملك ما بیلکە الأدب 
والتصویر والنحت فی القدرۃ علی التعبیر للحدودء فقد اتسع نطاقھا لمغزی أشد رحابة 
وانفساحاً وأبعد غورا وعمقاء کما غدا تعبیرھا أقوی من الفنون التی یقتصر تعبیرھا علی 
بلورۃ الشاعر فحسب فیفلت منھا ا جوھر الأساسی؛ علی حین تظل الموسیقی وحدھا قادرۃ 
علی الکشف عن اللامحدود الکامن خلف حواجز الزمانء بل عن وجودنا نفسه . 

ولو أنا أخذناعلی سبیل ا شال اللشکلة الإنسانیة الأساسیةء مشکلة وجود الانسان 
ومصیرہ: صراعه مع اأحداث القدر وکفاحه من أجل حیاة کرهِة وسط عالم مشحون 
بالعداء والغوایةء ثم نھایة حیاته وانتقاله إلی العالم الآخر لوجدنا أُنھا إحدی المشاکل 
الطلقة التی شغلت الإنسان منذ العھود السحیقة والتی ما یزال یناقشھا ویتناولھا فی فنونہ 
الختلفةء فقد زخرت بھا الکتب ا مقدسة والملاحم القومیة الکبری کالشاھنامة والالیاذۃ 


والاودیسیا وأساطیر آنشودة النیبیلونج؛ کما عال مھا فی جرأۃ کّْاب اللسرح ابتداء من 
اُوریپیدیس حتی یوچین أونیلء وتناولھا الشعراء من أبی العلاء اللعری حتی چون ملتون 
وکذلك فعل الملصورون علی اختلاف العصور والاتحجاھات الفکریة منذ پییرو دیللا 
فرانشیسکا فی لوحته الشھیرۃ 9 البعث)٠‏ التی صورھا فی القرن ا خامس عشر إلی پول 
جوجان فی لوحته لإنی أحیيك یا مرم؟ التی صورھا فی القرن التاسع عشر . 

غیر ان الأعمال الموسیقیة العظیمة مثل سیمفونیة بیتھون ا حامسة وسیمفونیة برامس 
الأولی وسیمفونیة تشایکوفسکی ال حامسة ھی التی تفوٴقت علی غیرھا من الفنون بفضل 
قدرتھا ا متفردۃ علی التعبیر الکین فبینما اضطر الکتّاب والمصورون إلی التزام التحدید- 
برغم صورھم الجازیة والرمزیةء وهوما یحصر خیالنا فی دائرۃة محدودۃ حتی فی الأعمال 
الکبری مسثل إلیاذة مومیروس ومسرحیة ٦‏ اللك لیر) لشکسپیر بسبب الاضطرار إلی 
البحث عن معانی الکلمات والرموزء الأمر الذی یصعب معه تطبیق ھذہ الأفکار والمبادی 
بصورۃ مطلقةء نجد أن سیمفونیة بیتھوٹن ھی من صمیم الفن الطلق الذی یجعلھا فی غیر 
حاجة إلی شئ خارج موسیقاھا لیفسَر مغزاھا. ثم إنھا تعنی عدیدامن الأفکار عند 
مختلف الناس؛ فعلی حین یری البعض أنھا تعبٔر عن تحدی الإنسان للقدر وصراعه بین 
الیاس والأملء یری البعض الآخر فیھا صیحۃة انتصار الانسانیة فی حین رأی ا حیل 
اللعاصر للحرب العالیة الثانیة اُنھا تقثل انتصار روح الإنسان علی قوی الشر والیأس . 


وإذ کانت الغایة الرثیسیة للفن ھی (المتعة) ببعناھا ا حرفی أی إشباع ا لحس کما یقول 
البعض؛ فان ثمة طرقاً مختلفة للاستمتاع با ملوسیقی علی غرار الطرق العدیدة للاستمتاع 
بالحیاۃء فاإلی جوار المتشعة احسة التی یعدھا البعض أعظم أمدافھا هناك أیضاً التعة 
الذھنیة . وفی ا لحق إن الملوسیقی تملك جاذبیة حسیْة من خلال إیقاعاتھا ومیلودیاتھا وسحر 
اُنغامھاء فإذا بنا نری أن إیقاعات دقات طبول البدائیین تؤثر فی أضعف الناس إحساسا 
بالملوسیقی؛ وإذا بنا نستجیب لحاذییة اللحن العاطفی ولنداء النفیر القوی آو لماذبیة أنغام 
الوتریات بأصواتھا المتخفیة وراء کاتم الرنین . کذلك تملك الموسیقی قوۃ جذب ذھنیة تحقق 
لنا التعة من خلال إدراکنا للکیفیة التی تم بھا بناؤھا وکیفیة نموّھا بصورۃ منطقیة حتی 
بلوغھا الذروۃ عند ختامھاء وکیفیة تنویع أجزاٹھا وربطھا فی صورھا ا متنوعة الملوحَدۃ فی 
ان ء وھی متعة شبیهة بجتعة رجل الفکر التی لا یستشعرھا إلا فی جولاته الفکریة وحدھا 
دون إحساساته ا لحسدیة . 

وقد تبدو الملقطوعة الملوسیقیة أو اللوحة الفنیة أو القصیدة الشاعریة التی یصوغھا 
الفنان وکأنھا شکلّت نفسھا بنفسھا دون جھد شعوری من الفنانء فی حین ھی فی الحق 





نتیجة إحساس مؤلفھا بتعة کبری فجرتھا فی أعماقه فکرة أو انفعالة وجدانیة لا ِلك 
مقاومتھا ھی فی ال حق منحة ربائیة . وقد یکتمل العمل الفنی خلال ھذہ الانفعالة کأغانی 
شوبیرت وسیمفونیات موتسارت٠‏ أو بعد فترۃ طویلة من ال جھد الإبداعی کسیمفونیة 
برامس الأولی وقصیدۃ فاوست طلونە؛ وقد ٹمر سنوات بین بدایة عمل فنی ونھایته علی 
غرار تشپید الکاتدرائیات القوطیة فی العصور الوسطی وتألیف سلسلة رباعیة الحاتم 
الموسیقیة لرتشارد اجنر ومع ذلك تبقی متعة إبداع هذہ الأعمال متصلة وھی ا متعة التی 
ملکت علی الفنان مشاعرہ حتی حفزتە إلی الرغبة فی إشراك الأجیال المتعاقبة فی 
الاستمتاع بشمار ملکة إبداعه اللکنونة ومھارۃ صیاغتهء وذلك لآأن متعة الشاهدین 
والمستمعین والقراء للأعمال الفنیة إِنھا تنبثق من مشارکتھم الفنان ا حالق فی متعة إبداعهء 
وفی إحساسھم بانفعال ذھنی ووجدانی شبيیه بانفعال الفنان سحظة إبداعه وإن کان أدنی 
درجة . وإذا کان ألدوس ھکسلی قد ذھب إلی ان اللوسیقی ھی أقل الفنون اتصالاً بالعالم 
الواقعی؛ وأنھا مثل الریاضیات تنتمی إلی عالم الوجدان وأن ھذا العالم الوجدانی أقدر 
بالتالی علی فھمھا واستدرار ا متعة مٹھاء فھو فی حقیقة الأمر لم یأت فی ھذا التفسیر 
بجدید فقد سبقه الفلاسفة الإغریق القدماء إلی الربط بین الموسیقی والریاضیات فکانت 
إحدی مکونات عناصر ۵ال حکمة الرباعیة) التی تقع ال لوسیقی منھا فی ا مرتبة الثانیة . ومن ئم 
ینبغی ان نتعلم کیفیة الاستماع إلی اللوسیقی لا بآذانا فحسب وبل بوجداننا اأیضاًء إلی 
جانب دراسة قواعد البناء اللوسیقی التی تمثل إحدی الوسائل العینة علی تفھمھا عن طریق 
شعورنا اللاواعی؛ فمن العسیر إدراك ا معنی التام للموسیقی إلا عن طریق تحلیل اُجزاٹھا 
الہنائیة وتقییمھا بوصفھا إحدی التجارب الإنسائیة . 


وهناك جانب آخر تختلف فيه اللوسیقی مع ماعداھا من الفنون و أنھا تحتاج إلی 
إقامة الصلة بین وجدان اللؤلف ووجدان ا مستمع - کما سبق القول- إلی طرف ثالث یقوم 
بأداھا وھو العازف أو الغتّی أو القائد [امایسترو]ء علی حین تقوم الأعمال الفنیة الأآاخری 
ذاتھا بإقامة الصلة بین فکر اللؤلف وفکر القارئ أو اللشامد دون وسیط کالشعر والنحت 
والتصویر . والموسیقی عادة ما تحتاج إلی إعادۃ خلقھا کل مرة عن طریق الأداء حتی تصل 
إلی اللستمع؛ وھذا هو ما أضفی أھمیة کبری علی من یقوم بأداٹھا لأن الأداء السیئ یغیر 
طابع الوسیقی ویشوّہ مقاصد اللؤلف؛ ثم إِن التأثیر علی المستمع انا یعود إلی الطریقة التی 
یفسّر العازف بھا اللوسیقی . فبعد سنوات عاش العالم فیھا علی الاستماع إلی ا موسیقی 
علی نحو موضوعی مرسوم فرضہ ا ایسترو العالمی آرتورو توسکانینی؛ إذا بالامور 
تختلف فنعود نسمع اللوسیقی بأداء تعبیری مطلق علی ید لھلم فورتشانجلر الذی کان اداؤہ 


(لوحة )۱١‏ ا مایسترو کارل بم : بایرویت ۳٦۱۹۔‏ 


هو التجسید الحق للتقالید الرومانسیة الاَمانیةء فلم یلتزم بنص الکراسة الملوسیقیة حرفیاً بل 
مضی إلی ما وراء الالحان باحثاٴعن جوھرھا ا فی الذی بضفی علی الأداء الوسیقی روعة 
وجلالاً؛ فِ فیحسٗالمستمع وکأن عناصر الموسیقی جمیعاآً نابعة من ذاتھا لا طارثة علیھاء 
لت رپ فرولافار سمل ہس الات رامھز×ا ئل ی خاش داد یرم 
تسودہ الوحدۃ الرابطةء وأ صبح ماطٔبع عليه فورتانجلر من حریة صفة لازمة لأسلوبه وإن 
عدھا البعض من الشطحات . وقدهاً کان الحدیث عن ا موسیقی دون الاستماع إلیھا أشبہ 
با حدیث عن مفاتن ا مرأۃ وسط صحرء لاتخطر فیھا نساء ما الیوم فقد أُتاح لنا التقدم 
العلمی عن طریق اجھزۃ التسجیل التحر‌ر من الصلة المباشرۃ بشخص العازف؛ فلعبت 
ہی ہو سی ہت ہیں سس مر رس 
رصیداً هائلاً من اللقطوعات ا موسیقیة سیقیة اللسجلة البالغة الدقة والروعة والنقاء نستمع إلیھا 
ونستعیدھا فی أی وقت نشاء. ریو فرسائق اخترظال سد اسم لزا مار شی 
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الاستماع السلبی أو السطحی للموسیقی ینتشی بحسه دون أن یعی مغزاھا الشعوری 
الَْتَق 

حقًا إِن الاستماع إلی ا موسیقی أمر یسیر إذا استھدفنا الاستمتاع بھا کما نستمتع بقسط 
من دفےء الشمس خلال فصل الشتاءء فی حین یصبح الاستماع شاقًا عصیا حین نستھدف 
تفھٔم مغزاھاالروحی؛ لأن الاستماع الواعی یتطلب درایة وجھداً کبیرین ھما أُساس التذوق 
السلیم. ومع أھمیة الأجھزۃ الالکترونیة الحدیثة ودورھا الذی تؤدیه فی تحویل اأُصعب 
الفنون وأعسرها إلی فن قریب ا نال یحذّر البعض من خطورتھا لأنھا قد تحد من تجاربنا 
اللوسیقیة فَْسّر لکل إنسان أن یستمع إلی ما یرید دون أن تمکنە من أُن یصبح موسیقیاً. 
ولاجدال فی أن الاستماع إلی هذہ الأجھزۃ مھما بلغت دفتھا لا یعدل الاستماع ا حی إلی 
الفرق ال موسیقیة فالتھیژ النفسی للمستمع ا مالس فی قاعة الکونسیر وتجاوبە مع العازف أو 
اللغنی أو القائد أو الأورکسترا وإحساسه بالمشارکة فی الأداء ا حیٗء کل ذلك یقرب الموسیقی 
إلی وجدانه أکثر ما تتیحه الأجھزة الالکترونیةء کما أن التأثر الطبیعی بالأصوات ال موسیقیة 
ا حیٰة المباشرۃ الصادرۃ عن الآلات للوسیقیة التی تنبض بإ|حساس ا موسیقیین وخبرتھم 
تضیف إلی اللحن قیمة حسیة إنسانیة تفوق کثیراًالقیمة الفنیة للتسجیل الموسیقی سواء کان 
شریطاً أو أسطوانةء ھذافضلاًعن تأثر اللوسیقی المسجّلة بعوامل شتی آخری وسیطہ بین 
الؤلف والمستمع؛ فنوعیة التسجیل تتأثر بنوعیة ا مواد والآأجھزة المستعملةء کما تتوقف علی 
إمکانیات القائمین بالتسجیل ا موسیقی ومستوی تذوقھم الفنی للموسیقی . 

والموسیقی لا تترك نفس الأثر فی مشاعر الملستمعین علی حد سواء فکثیرون من 
الناس یتأثرون با موسیقی من الناحیتین الحسیة والعاطفیة إلی حد مشارکة مؤلفھا مشاعر 
التجربة التی عاشھاء فإذا استمعوا إلی سیمفونیة تشایکوفسکی ا حزینة شارکوا امؤلف أمله 
وفرحته فی البدایة ثم یأسه وقنوطہ فی النھایة من خلال التلوینات الصوتیة وا جحاذبیة الأسرة 
لا حانه. ومن الناس من توقظ ا موسیقی لدیھم عدۃ ارتباطات ذھنیة بعیدة عن الملوسیقی 
نفسھاء فقد تذکَرھم إحدی الصور الموسیقیة أوالإیقاعیة بیوم قضوہ فی الریف أو برحلة 
قاموا بھا علی شاطیء البحرء وقد توقظ فیھم ھذہ الارتباطات الذھنیة بدورھا ارتباطات 
وجدانیة خاصة بھا فتتشابك جمیع ھذہ الصور فی أُذھانھم وھذہ کلھا أغاط من اللشاعر 
والتجارب التی تضفی علی الملوسیقی مغزیٗ إنسانیاً فسیحا. ومن الناس من ینتھجون 
أسلوباً موضوعیا فی تذوق ا موسیقی ویعدونھا قیمة ذاتیة خالصة لا ترتبط بشئ سواھا فھم 
عن قصد یحرمون أنفسھم من الاستجابة الذاتیة لھا ولا یمنْون إلا جا یتصل بالتقنیة الفنبة 
ویقصرون نقدھم للموسیقی علی ھذا ا انب دون غیرہ. ومنھم من یستجیب للموسیقی 
استجابة قاصرۃ لا تجعلھا تنفذ إلی أعماقھم إذ یتذوقونھا من خلال التفکیر فی طابعھا 


الرح أو الخفیف أو الدارج؛ ومؤلاء لایجنون من الاستماع إلی الموسیقی فائدة ذات 
بال. وقد یعرض لکل منا ان یصبح واحداً من ھؤلاء أو أوللك تبع] لمزاجء أو لنوع 
اللوسیقی التی یستمع إلیھاء ولکن کیف نستطیع تبین ا حمال فی اللوسیقی وکیف نقوْمه؟ 

انقسم الفلاسفة ورجال الفکر حیال مسألة طبیعة ا لحمال منذ القدم إلی مدرستین؛ 
تُرجع الأولی ا مال إلی تناسق أجزاء الشیء ا مرنو إليه وانتظامھا وتمائلھاء وتری ا لمال 
کامناً فی الشکل والصورۃ ا خارجیةء فإذا ١کانئط)‏ یربط بین التصمیم البنائی للصورۃ وبین 
ا حمال ذاہبا إلی : أُن ‏ الشیء ا حمیل هو ما ینطوی علی الوحدة والتمائل فی بناء الصورةء 
وکأن العقل هو الذی صممھا؛. ومن ھنا تعد سیمفونیة بیتھون ا خامسة علی سبیل ا مثال 
عملاً جمیلاّ لإحکام بناٹھا وتطور تفاعلاتھا اتدرج اللستمر منذ بدایتھا إلی نھایتھاء ولانھا 
تحمل من الدلائل ما یؤکد أنھا صیاغة عقل جبار ۔ 

وترجع اللدرسة الشائیة ا شمال إلی الانفعالات التی یشیرھا فی ذھن اللشاھد أو 
المستمعء فا لجمال عندھم لا یکمن داخل الشئ ا حمیل نفسە بل إن لە وجوداً فتَیا فی إدراك 
اللشاھد أو الستمع . وقد ذھب الفیلسوف سپینوزا إلی أن ا مال والقبح ألفاظ لتقدیرات 
ذاتیة تحجعلنا نسمی الأشیاء وفق نظرۃ خیالنا با جمیلة أو القبیحة وبا لمنتظمة أو الضطربة . 
علی حین یذھب کاریت فی کتابہ 9ما ہو ا حمال؟) إلی أُن ا جمال قائم حیث یقوم التعبیر 
عن الشعورء وحیث ینطوی علی تجربة إنسانیة یشیع فیھا تنسیق الأنغام أو الأشکال أو 
الألوان بصورۃ عفویة غیر مصطنعة . ویْعدَ أصحاب هذہ اللدرسة سیمفونیات بیتھوٹن 
جمیلة بسبب قدرتھا الطبیعیة علی الإیحاء للمستمع بقسوۃ اللحنة التی یقف فیھا الإنسان 
عاجزاً یتحدی قدراً یصارعه بلا رحمة . 


علی أُن هناك من المفکرین من نحا منحی آخر فی تفسیر طبیعة ا حمال؛ فقد کان 
الإغریق مثلاّیعدّون (الفاضل) جمیلاً کما یعدُون (النافع) جمیلا أ٘یضاء بینما اتفق 
أصحاب النزعة الشاعریة علی أن ا چمال مرادف للحقیقۂة . وعلی حین رأی الناقد 
الإنجحلیزی چون راسکین أن ا لچمال منبثق من الکمسال (المقدس) أو ہو انعکاس لە وأنه 
مرتبط (بالخیر؛ء ذھب أناتول فرانس إلی أن شعورنا با چمال هو مرشدنا الأاوحد فی 
محاولتنا لتمییز ا حمیل عن غیرہ. ویری لانجفیلد فی کتابہ 9الاتجاہ ا حمالی) أن ا حمال هو 
علاقة بین عنصرین متغیرین ھما (التکوین العضوی للانسان والموضوع ال حمالی۲ء وھو ما 
ذھب إلیە أیضا جیلمان الذی ینصح بتطبیق ھذہ النظرۃ فی أحکامنا علی اللوسیقی؛ 


۳۹ 


وبتجّنب ا حدیث عن ا حمال بصورة مطلقة وکأن له صفات مطلقة کتکور الکرة أو حدة 
سن الابرۃء ذلك لأن ا حمال لا بیکن ان یکون ذاتباً خالصاً أو موضوعیاً خالصاآً أو نتیجة 
مطلقة للفکر أو للشعورء أو قیمة مطلقة کامنة فی ذات الموضوع الذی یوصف بالحمالء أو 
أن لە کیاناً یعتمد علی الشیء الذی هو موضوع التجربة أو علی الشخص الذی بیارس 
التجربة ۔ 

ولعل أقرب وجھة نظر أسیغھا ھی تلك القائلة بن الجمال فی ا موسیقی هو علاقة بین 
الستمع والموسیقی نفسھاء وھی العلاقة التی کن أن تکون فیصلاً عند اختلاف الرأی بین 

محبی الوسیقی وٴمعارضیھاء بین عشّاق موسیقی شوبیرت وخصومھاء بین محبی 
تشایکوفسکی وأنصار موسیقی سترائنسکی . فحینما ینشب خلاف بین اثنین یری أولھما 
أن مقدمة دیبوسی العصر یوم من أیام جان الغاب) ھی أرقی الأعمال ا موسیقیة لارتباطھا 
بعالم حالم غریب عن عالنا الواقعی؛ علی حین یعارض ثانیھما ھذا الرأی لانه یجد 
نسیجھا الملوسیقی مھترثاً وطریقة بناٹھا غیر الأ٘لوفة عاریة من العنی والغموض الڈی یکتنف 
موسیقاما مصطنع لستر ضحالة فکرھاء نجد أن من العسیر علینا إصدار حکم مطلق مع ای 
منھماء فقد نشاطر أولھما رأیە ونصمٌ الآخر بضعف الإ(حساس حتی بات لا یتذوق ق إلا 
جمال النسافج التی اعتادھا من برامس وبیٹھوئن وآمٹالھا. . وقد نری ثانیھما محقاً 
وتَّصمٌ الأول بالعجز عن إدراك مواطن الضعف فی الوسیقی سیقی التی یستمع إلیھا. غیر أنه من 
الؤکد أنه کلما زادت تجربة المولع با موسیقی قل تحیزہ فی فی الحکم علیھا. وما أکثر مایعرض 


للستمع أن تنمحی فی عیليه معالم ا مال فی موسیقی کان یظن اُنھا ستبقی جمیلة فی 


أعماقه إلی الأبد کما یکتشف ا جحمال فی موسیقی أخری کان یظن أَنە لن یسبر غورھا 
قط . 


وإذا کان من الشطط الاعتقاد بأن رأی الإنسان فی جمال الموسیقی إِنما ینبع من ذوقه 
لحخاص وحدہ علی نحو ما ینیع رأیه فی لوان الطعام والشراب وأمورہ الشخصیة الاآخری ؛ 
فان هناك صفة میزۃ یکن ان نسترشد بھا فی حکمنا علی الموسیقی التی نستمع إلیھا وھی 
حیویة ا موسیقی وقدرتھا علی نقل نبض ال یاۃ إلینا وتعبیرھا عن حیویة الفنان لحظة إبداعه 
إیاھا ۔ وکلما تأکدت هذہ الصور زاد شغفنا با ملوسیقی ء والثابت أن ال مؤلفات التی عاشت 
بعد العصر الذی ابٗکرت فيه تتمتع جمیعاً بھذہ الصفة فلا شك ان تفاوت حیویة الموسیقی 
إنما ینبع من تفاوت حیویة مؤلفھا لحظة إبداعھا . ومن الملوسیقی التی کانت ولا شك تتمتع 
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بحیویة دافقة لحظة إبداعھا ما سجلە باخ فی موسیقی قدَاسه من مقام اسی) صغیر؛ وما 
کتبه بیتھوٹن فی سیمفونیته (البطولیة؟ء وما ضمنه اجنر أوپرا ہتریستان وإیزولدہ٢ء‏ علی 
حین جاءت موسیقی برامس ھادئة متمھلة عندما کان یضع الخطوط العریضة لسیمفونیتہ 
الأولی؛ وکذا عندما کان سیزار فرانك یبتکر أعماله العملاقة للاورغن وخاصۃ ‏ أ حان 
الکورال). 

ویری البعض ان الملوسیقی العظیمة ھی التی تنبض داخل حدود عنصرھا الأساسی 
وھو النغمء أما إذا ھبطت إلی ال جلبة والضجیج فحسب أو اجتذبت الفکر وحدہ فإنھا ما 
تلبث أن تفقد صفة الفن الشامخ؛ مثال ذلك بعض مؤلفات سترائنسکی وغیرہ من ا لمؤلفین 
العاصرینء فإنك قد تحس عند سماع بعضھا أنھا تثیر جلبة تصف شعائر الإنسان البدائی ء 
و اُنھا تھدف إلی اجتذاب الفکر باستعراض القدرۃ والمھارۃ کما ھی ا حال فی موسیقی 
اطقوس الربیع) مشلاّء وکلا الاتحجباھین ینطویان علی جنوح یخرج با ادة اللوسیقیة عن 
حدودھا الطبیعیة . ومع ذلك یذھب فریق آخر إلی أُن المؤلفین الحدثین کما أفادوامن 
التراث ا موسیقی فقد آثروا التجربة الموسیقیة لاسیما أنھم قدموا فتّا حدیثاً یرتکز أساسه علی 
القواعد التی أُرساها ا مؤلمُون القدماء فی عصر الباروك والعصر الکلاسیکی الملحدث . فقد 
وف سترائنسکی فی التعبیر بھارمونیته التنافرۃ عن طبیعة القرن العشرین؛ وھو تعبیر 
صادق عن عصر یعیش فیە ویتأثر بە ویرفضه فی نفس الوقت لطغیان تقدمه العلمی علی 
علاقة الإنسان بالطبیعة وانسلاخه عنھا. ثم إن ال جلبة فی حد ذاتھا مسألة نسبیة فھی ترتبط 
بعادات الإانسان وتختلف من إنسان لآخر ومن زمن لآخرء ومن یدری فقد یألف إنسان 
الغد ما یعدہ إنسان الیوم جلبة وتنافراً. ولم تکن عودة سترانسکی إلی الإنسان البدائی 
وتعبیرہ عنه حنیاً وإیقاعیا إلا إحساساً بأصالة ھذا الإنسان البدائی النفسیة وبافتقاد ھذہ 
الأصالة فی إنسان القرن العشرین . لقد رأی سترائنسکی فی الإنسان البدائی تخلفاً یتشابہ 
رت رت ہہ 
الآلةَ وھو ما تعبر عنە التغییرات الإیقاعیة التی لا تتوقف فی موسیقی سترائنسکی ۔ 

بت 
وبعد فھذا کتاب حاولت فيه أن أعرف بالملوسیقی الأوربیة نشأۃ وتطوراًمنذ عھد 


الاغریق حتی عصرنا الڈذی نعیش فيه ؛ وھو ثمرة رحلة عمر وجھد دائب وسط مراجع 
اتخذت منھا رفیقاً فی حلّی وترحالی؛ وأنزلتھا من نفسی منزلة التقدیر القائم علی ا جب 





والاعجاب؛ وھو أیضاًثمرۃ إنصات متصل وطویل لعدد کبیر من المؤلفات الموسیقیة 
وشغف بتتبع آثار تراٹھا القدم وإنتاجھا اللعاصر . 


وأنالم اأبخل بجھد ولم أعباً بطول رحلة من أجل أن أظفر بسماع مقطوعة موسیقیة 
من أقدم عصور التاریخ کی أقدُم فی النھایة قدر ما وسعنی من طاقة وجھد تسجیلات 
موسیقیة خصبة ومتنوعة وثریَة للاإنتاج اللوسیقی العا می فی مجموعة الأشرطة السجلة 
الصاحبة التی حرصت علی أن تُسجُل وتطرح بسعر التکلفة حتی تکون بِنأی عن أی 
استغلال تجاری . 


ولم أأشأ لھذہ التسجیلات ال موسیقیة التی تتکون فی الأصل من مکتبتی الملوسیقیة 
ال خاصةء ومن المقطوعات النادرة القدهِة اللحفوظة ببعض دور الإذاعة التی جھدت من 
أجل تسجیلھا علی أُشرطة خاصةء ومن ال مدونات التی لم تکن لھا تسجیلات فعملت علی 
أن تُعزف وأن تُسجّلء لم أشأ لکل ھذہ حین یستمع إلیھا القارئ إِلا أن تعطی للحدیث 


النظری أبعاداًعملیة یصبح بھا أکثر قدرة علی الاقتناع والاستمتاع وتأخذ بیدہ لیطوف بین 


ربوع الموسیقی فی ساعات ما تطلّبِ منی سنوات عدیدۃ من البحث والإنصات؛ فلیس فی 
الوجود ما هو أروع من أن نقدم للأجیال ا جحدیدة جھد الأجیال القدية لیواصل الأبناء السیر 
علی ھدی الاباء فی رحلة التقدم والإرتقاء. وکم کنت حریصاًعلی أن یخرج ھذا الکتاب 
مزوٴداً بتلك الأشرطة المسجَلة لکی یضیف القاریء إلی ما هو مقروء ما هو مسموع؛ غیر أن 
ظروفاً'حالت دون ذلك أثناء الطبعة الأولی؛ وإذا الظروف التی قست بالآأمس تلین الیومء 
وإذا الھیئة للصریة العامة للکتاب تبادر باستکمال الخدمة الثقافیة فی الطبعة الثانیة کی 
یستمتع القارئ بالشقین معا فلھا منی کل التقدیر . وقد حاولت جھدی أن أضع لنصوص 
الأغنیات ترجمات فی صیاغة شاعریة حتی أُسکب فی وجدان القاریئ دفقة من عذوبتھا 
الأصلیة . 


ولست أنکر فی النھایة أُن المراجع التی اخترتھا لأستأانس بھا فی بحثی لیست وحدھا 
أفضل ا مراجع ؛ والفقرات الموسیقیة التی جمعتھا لا ترجع إلا لذوقی ا خاص الذی شکلته 
تجربتی الذاتیة خلال قراءاتی واستماعی الطویل . فلم یکن تفضیلی للمؤلف علی آخر ولا 
مقطوعة موسیقیة علی أخری إلا عن إعجاب لی وتأئر ومن منالم یتشکل ذوقه ا خاص فی 
الجال الفنی الذی یولع به وینحه الکثیر من وقته وفکرہ ؟ 

وأخیراً فاإنی ھنا اُملی عن إحساس وذوق واختیار شخصی ولم أحصر نفسی داخل 
أسوار نظریة واحدةء إذ کنت حریصاً علی أن أُتیح للقاری أن ینھل من ینابیع عدۃ وأن یٹری 
فکرہ بقدر مایٹری وجدانەء ذلك أن مدفی النھائی الوصول فی استماعنا الملوسیقی إلی مرحلة 

ولیکن لی عند القارئ عذری بعد أُن لقن عنی ما اأُردت فلا یحاسبنی علی شطحاتی 
فلیست ھذہ الشطحات غیر خلیط من خلجات یتأثر فیھا السمع والبصر والحس فإذاھی 
تُصُدر مزیجآمن ھذا کلەء فیھا رنّة النغم وعذوبة الشعر وملاحة الصورۃ وسحر الرقص 
وروعة الملاحم . 

امعادی فی ۸ یونيه ۱۹۹۲ 


ثروت عکاشة 


۰۰/۶۰٢ 


ھم 29-۶ 


7 ہو یں 


لم تکن کلمة الموسیقی تعنی عند الإاغریق القدماء ذلك الفن الحدّد القسمات ا متمثل الیوم فی 
السیمفونیات ومقطوعات موسیقی ا حجرۃ والعزف الملصاحب للغناء والرقص والتراتیل الدینیة والدراما 
الغنائیة والآوپراء بل کانت تعنی کل إبداع فکری وفنی یندرج تحت رعایة ربات الفنون التسعة : کلیو ربة 
التاریخء ویوتیرپی ربة موسیقی النای؛ وثالیا ربٰة الللھاۃء ومیلپومینی ربَة الأساةۃء وإیراتو ربَّة 
الشعرالغنائی والأناشیدء وترپسیخوری ربَة الرقص:؛ وپولیمنیا ربَة فن التمثیل ؛ وکالیوپی ربَة الشعر 
البطولی [الملاحم]ء ویورانیا رب الفلك . وکما کانت رببات الفن العذاری الأسطوریات ھن بنات الله 
لازیوس) وامنیموزین؟ التی لا تنحدر من صّلب الاَلھة کانت الموسیقی إبداعاًیجمع بین فن الاَلھة وفن 
البشرء وھی أیضاً ثمرۃ الڑإلھام الذی مِكّله الإله زیوس والذاکرۃ التی تمثلھا منیوزین٤.‏ 

کان الاغریق یربطون بین وا حمال) وہ الفضیلة٢ء‏ ویؤمنون بالصلة التی تجمع بینھما أکثر ما یؤمن بھا 
ای شعب من الشعوب المتحضرۃ القدیِة وکانوا یسمونھا اکالوکا جائوس() أی اتحاد ٦ا‏ جمیل۲۸۷) 
واالفاضل ۲ء ویکشف لنا ترتیب شقی ھذا اللفظ الیونانی عن صدارة ‏ ا حمال) ومکانته الرفیعة . 
وعلی هذا النحو بنی الإغریق أُخلاقیاتھم علی أسس جمالیة ووضعوا الفنون فی ھذہ اللکانة السامیة التی 
ارت إعجاب جمیع الناس بھا وحرکت فیھم الولع ببجمارستھا. 

ونستطیع أُن نلمس أثر ھذہ العقیدة فیما ترکوہ لنا من الأعمال الأدبیة والتحف الفنیةء فإذا نحن 
نشارك الیونانیین القدماء إعجابھم بھومیروس وسوفوکلیس بعد أن أصبح فی متناولنا قراءة أعمالھم من 
خلال الترجمات الحدیثة؛ کما لا یقل إعجابنا الیوم بببتکرات النحت التی آنجزھا فیدیاس9ٴ““ 
وپراکسیتیلیس”“)عن إعجاب الإغریق بھا منذ آلاف السنینء غیر أنه قلما یفکر حتی أشدَ الناس إعجاباً 
بعبقریة الإغریق فی موسیقی الیونان برغم أنھا کانت فتّا یشغل مکان الصدارةء إذ یبدو الإغریق لأکٹرنا 
شعباً موهوباًحافلاً بالشعراء والفلاسفة والمؤرخین والتّالین واللعماریین دون أن بیتد فکرنا إلی أنه کان یضم 


۷ 


> 


العدید من الملوسیقیین . والعجیب أن الیونانیین أنفسهم قد أولوا فنونھم التشکیلیة اهتماماً أقل مما أولوہ 
منجزاتھم اللوسیقیة؛ حتی یکاد الأدب الیونانی الکلاسیکی یکون خالیا من العلومات التی تدور حول 
النحت والعمارۃ الإغریقیة علی حین زخر با حدیث عن الموسیقی الیونانیة. ولم یکن للإإغریق ربأت للفنون 
التشکیلیةء فإذا ما قصدنا بھو الالھة باحثین عن صنو ل (اأپوللو موزاجیتیس٤ٴأی‏ راعی ربآت الفنون فی 
میدان الفنون التشکیلیة ما وجدنا سوی ھیفایستوس'' الأعرج إله النار والحدادۃ وأشغال المعادن والفنون 
الآخری التی تستخدم فیھا النار والذی لم یکن فی الحقیقة إلا صانع الأسلحة لاھل الأولیمہپوس(“ دون أن 
ینجو مع ذلك من سخریتھم . 

وکانت حکومات الیونان بکل ما تحمله من تقدیر مکانة ا ملوسیقی تعدٌ قواعد ا موسیقی وتنظیمھا من 
مھام الدولة وتھب ا موسیقیین مکانة مرموقة فی مضمار ا حیاۃ حتی وٴصف الشخص ال ثقف الممتاز بأنە 
موسیقی؛ علی حین قیل عن غیر المثقف اإنه غیر موسیقی) بل لقد امتدح الشاعر ہپندار) عازف المزمار 
البارع میداس الأجریجنۃ ۹*۷ بالأسلوب نفسه الذی مِتدح بە البطل الغازی . وکانت الموسیقی تشغل 
مکانة هامة فی الشعر إلی الحد الذی جعل أفلاطون یعدٌ القصص الشعری ھزیلا إذا تی نثراً وجَرّد من 
جمال اللإطار الملوسیقیء کما ذھب إلی أن ا میلودیة تتألف من ثلاثة عناصرء هی : الألفاظ والھارمونیۃ* 
والإیقساع٭٭. وقد ظل اتحاد الألفاظ بالموسیقی قائماً حتی القرن السادس عشر عندما ظھرت موسیقی 
الآلات التی تُعزف وحدھا دون کلمات تصاحبھاء والتی کانت مع ذلك تعزف ‏ حاناً غناثیة قدیة أخذت 
الآلات فیھا تترنّم علی النحو الذی کانت تتغتّی بە الأأصوات البشریة . وما تزال مراجعناعن الموسیقی 
الإاغریقیة ھی ا مراجع الأدبیة والشعریة والدرامیة والصور وا مقالات التی توضح أشکال الآلات 
وأسالیب العزف علیھاء وبعض النماذج الملوسیقیة ۷کنشید أپوللو* الذی وضع حوالی عام ٠٣٣‏ ق. م 
وتم اکتشاف أُجزائە متفرقة بعبد دلفی ثم أعید ربطھا وفق السیاق المنطقی خلال عام ۱۸۹۳ (فقرہ ١‏ من 
التسجیل الموسیقی)(''. 


٭ 11000000 الھارمونیة ھی تآلف الأصوات رأسیا بحیث تُسمع کلھا فی طرقة واحدةء وقد یکون التآلف متجانساً أو متجانفاً حسبما 
یری المؤلف لاثارۃ انتباہ الستمع واستقطاب متابعته للعمل ا موسیقي . وھکذا تتوالی التجمعات الصوتیة التی تُزف فی وقت 

" واحد؛ ویکون لهذا التتابع تأئیر نفسی یِلیه اللؤلف ویشکل بە الإحساس الوجدانی للخط اللحنی الذی یلتصق بأذن المستمع وھو 
فی أغلب الأحیان الغطاء النغمی الذی تدعٔمه هذہ التآلفات . [م. م۔ م. ثٹ] 

٭* ٣طا٤‏ الکلمة مشتقة أصلاً من الیونانیة 005٦ء‏ ببعنی ا حریان أو التدفّق . والمقصود بە عامة هو التواتر التتابع بین حالتی 
الصوت والصمت أو النور والظلام أوا حرکة والسکون أو القوۃ والضعف أو الضغط واللین أو القصر والطول أو الإسراع والاإبطاء 
أو التوتر والاسترخاء إلخ. فھو یثل العلاقة بین ال مزء والجزء الآخحرء وبین ال جمزء وکل الأجزاء الآخری للائر الفنی أو الأدبي . 
ویکون ذلك فی قالب متحرك ومنتظم فی الأسلوب الادبی أو فی الشکل الفني . والإیقاع صفة مشترکة بین الفنون جمیعاً تبدو 
واضحة فی ا وسیقی والشعر والنثر الفنی والرقص؛ کماتبدو أیضاً فی کل الفنون المرثیة. فھو إذن بنزلة القاعدۃ التی یقوم علیھا 
ای عمل من أعمال الأادب والفن. ویستطیع الفنان آو الأدیب أن یعتمد علی الإیقاع باتباعه طریقة من ثلاث : التکرار أو التعاقب 
أو الترابط [معجم مصطلحات الأدب . د. مجدی وھبھ]. 
والیقاع فی للوسیقی هو تقسیم الزمن بنقرات تتوالي فتحدد شکل النغم [م. م. م. ثٹ]. 


ویتخذ أداء لحن نشید أپوللو نمط أسلوب العزف علی آلة الأولوس ٠‏ فالنغمات التی تشدو بھا المخغنیة 
علی ال حروف ا لمتحرکة نغمات طویلة ممدودۃ یحکم طولھا اللقیاس الشعري دون أیة مصاحبة إیقاعیة 
خارج الغناء ذاته. وفی (الفقرۃ ٢‏ من التسجیل الموسیقی) نستمع إلی نشید آپوللو من جدید علی آلة 
الاولوس [الفلوت] دون غناء یصاحبه. والتسجیل من شطرین : شطر یشدو فيه الفلوت منفرداً بنغم 
شجیٗ حزین من الأوکتاف*) الرخیمء وشطر یليه یغتّی فيه الفلوت بنغم من الأوکتاث الصدًاح بمصاحبة 
آلة الھارپ . أما الصاحبة علی آلة الھارپ فھی إضافة مستحدثۂة علی أصل هذا النشیدء إذ لم یکن 
الإغریق فی تلك الازمنة السحیقة یعرفون ھذا النوع المتقدم من التآلفات الھارمونیة التی تؤدیھا الھارپ . 

ویِکن القول بأن اللوسیقی کانت فناً رفیعاً عند الإغریق القدماء لأنھم کانوا یعدوٹھا جزءآ من 
النسیج العاطفی والفکری والاجتماعی وذلك لإیانھم بارتباط الفن بسعادة الفرد والجتمع؛ وبأن 
الملوسیقی تعکس نوع ال حکومة القائمة وفقاًما ذھب إليه سقراطء بل وبأن تغیّر دواوین المقامات ا موسیقیة 
یغیر کافة الشرائع الأساسیة للدولة. کذلك استخدم الإغریق اللصطلحات الموسیقیة فی وصف صحة 
الإنسان وأحواله وحیاتهء فالسعید عندھم اقیشارۃ متسقة الأنغام۷ء والدوتر الأعصاب (مشدود 
الأوتار٤ء‏ والمعتل ہمزق الأوتار؛. وإذا أرسطو یستخدم کلمة ہکاثارسیس) مجازیا ویعنی بھا عملاً 
فسیولوجیاً عنیفاً لاسترداد العافیة أو التطھیر بتخلیص الُشامد أو اللستمع من الانفعالات الضارۃ با یؤدی 
لی راف الای غر ظرلی الرسلی والفرانا: ۱ 

ولقد خلقت عبقریة الیونان فی عصریھا العظیمین الھیلینی والھیلینستی [الإغریقی والمتأغرق] ترائاً 
موسیقیاً متکاملا ظل خلال قرون عدة یشارك فی تثقیف الأجیال التالیة بطابعه الشامل وبقوۃ انتشارہ. 
ویسمی المؤرخون أول ھذین العصرین عصر وا موسیقی الیونانیة القدية) التی یطلقون علیھا ببساطة 
الملوسیقی الإغریقیة)ء ویسمون الثانی عصر ہا موسیقی الیونانیة فی بواکیر القرون الوسطی) أو اعصر 
الوسیقی البیزنطیة). وتتجلّی أھمیة العبقریة الیونانیة فی تاریخ الموسیقی بمقارنة إنجازات العصرین : ففی 
بات اتا اشرۃ 2ة اقرت َف ران اأیرناد ار مر اير 0ف ايد اااسومیت 
الثانیة ثقافة الأولی الواسعة الثراء. ومن الطبیعی ألا تتغیر فجأأۃ مظاھر ا حیاۃ الیومیة وعاداتھا اللأصلة 
منذ أأزمنة بعیدۃ بین عشیّة وضحاھالمجرد ظھور فلسفة جدیدۃ للحیاۃ إنمغایتم مثل هذا الأمر خلال 
فترات طویلة من الزمان . وھکذا مارس المسیحیون الیونانیون الأقدمون نفس النھج ال موسیقی الذی 


٭ الأوکتاف أو الدیوان و مسافة موسیقیة یکون أحد حدیھا جوابا أو قراراًللآخر وتحصر بیٹھا عددا من الارجات ھی السلّم 


0۰٠ 





مارسه أسلافھم الوٹنیون وھو ما أکدته ٭بردیة أوکسیرنخوس('' التی اکتشفت عام ۱۹۲۲ لاشتمالھا 
علی نشید مسیحی من القرن الثالث یتبع تدوینه للوسیقی ووزن شعرہ ومیلودیته قواعد الموسیقی الیونانیة 
الکلاسیکیة فی عصر ما قبل الملسیحیة . کما أن للوسیقی البیزنطیة برغم وضوح سماتھا الذاتیة التی تدفع 
إلی الاعتقاد بأنھا فن قائم بذاته تتضمن قواعد مشترکۂة بینھا وبین الملوسیقی الیونانیة القدیِة مما یجعل 
کلیھما مرحلتین لموسیقی واحدة ھی الموسیقی الیونانیةء فکلاھما یعتمد علی الشعر ولا یکن فصلھما 
عن قواعد العروض الشعری . ولھذا کان تاریخ القوالب ال موسیقیة الیونانیة فی جملته هو تاریخ الشعر 
الیونانی نفسە لأن کلیھما متصل بالآخر فی وحدۃ لا تنفصم عراھالم تستمر خلال عصر الکلاسیکیة 
القدییة فحسب وإمنا امتدت أیضاً إلی القرون الوسطی. کذلك لم تکن سیطرۃ ا میلودیة٭ دون 
الہولیغونیة*٭ فی کل من الموسیقی الیونانیة القدیٰة والملوسیقی البیزنطیة مجرد حدث من الأحداث 
العرضیة وإنما کانت صفة أصیلة فی کلیھما. 

ویطوی العصر الأول للموسیقی الیونانیة إٹنی عشر قرنا بدأت منذ حضارۃ ما قبل التاریخ القدیِة 
واستمرت حتی القرن الرابع امیلادی . وی تٛقیم أمام الؤرخ صعاباً یشق عليه تخطیھا لأنە لا یجد بین 
یدیە إلا القلیل من الاانجازات ال موسیقیة الیونانیة التی لا تزید عن إلنتی عشرۃة مقطوعة موسیقیة مسجلة 
بالتدوین الملوسیقی الإغریقی ومعظمھا غیر مکتمل ء کما اُنھا جمیعا ترجع إلی العھد الآخیر''٠‏ فی 
حین تتعدد من جهة أخری ال مصادر الأدبیة التی تسمحع لنا بتکوین صورۃة تقریبیة عن ا حیاة الملوسیقیة 
الیونائیة ۔ 

علی أن أھم ما أسھم بە الإغریق فی مجال الوسیقی هو اکتشافھم ا حالد للقیم الریاضیة للاّبعاد 
الموسیقیة ا میلودیة التی قام علیھا الأساس ا ح۔”ٗابی لنظریة للوسیقی والذی ربطوا بینه وبین الظواھر 
الطبیعیة والکونیة . ویعود الفضل الأول فی ھذا الشأن إلی الفیلسوف پیثاجوراس ٣١۷ /٥۸۲(‏ ق. م) 
المولود بہجزیرۃ صاموس والذی طاف ببلاد عدۃ وأقام بمصر طویلاً ثم استقر ممدینة یونائیة بإیطالیا تدعی 
الآن (کروتونا) وأسُس بھا مدرسة هامة للعلوم الریاضیة بعد أن قام بتجارب فی علم الصوت 
لاستخلاص صیغ ریاضیة تد إلیھا جمیع العلاقات الفیزیائیةء ولعله استخدم مطارق وسنادین مختلفة 
الأحجام أو آلة ذات وتر واحد مشدود إلی صندوق صوتی یرتکز الوتر فیھا علی قنطرة خشبیة متحرکة 
تحدد طول الوتر واختلاف درجة رنینە . 


٭ زل۱٥٢۱١۷۸(‏ المیلودیة أو اللحن هو الخط اللحنی أو نغم العزف أو الغناء سواء أکان وحدہ أم مصحوباً بأنغام ھارمونیة . وعناصر 
اللوسیقی الثلاثة هي : اللحن والإیقاع والھارمونیة [م. م. م. ث]. ۱ 

٭٭ نرمممام زا۲ ھی تعدد ا خطوط اللحنیة أفقیاً وفق طبقات الأاصوات بشریة کانت ام آلة مع الاحتفاظ ممسافات محددۃ بین 
اللستویات النغمیة اللختلفة . وللپولیفونیة أغاط تعتمد علی إبراز التباین بین تلك الطبقات [م۔ م. م. ث]۔ 


ولم تلبث ان ظھرت ثلائة سلالم موسیقیة إغریقیة ھی : 

١۔‏ السلّم الدیاتونی (النتظم)۶'۳. 

۲۔ السلّم الکروماتی (ا ملون أو المنزلق)۶'. 

٣‏ السلّم ا متعادل (الترادفی)(۲۱۹. 

ٹم أخذ الإغریق فی تنمیة ھذہ السلالم الثلائة بحیث یشتمل کل منھما علی ثمانیة اأنغام متعاقبة ‏ إما 
صعوداً ابتداء من نغم الأساس حتی جوابە وإما هبوطاً من ا جواب حتی نغم الأساس -کما راعوا 
تقسیم السلّم فی الوقت ذاته إلی قسمین سُمّی کل منھما اجنس) أو ‏ تیتراکورد) [أی بالیونانیة : ذو 
الأربعة أنغام]. ولقد کان التفکیر فی النظریات ال موسیقیة عند الیونان مرتبطاً بتطور آلة اللیرا حیث یتکون 
ا جنس اتیتراکورد) من أُربعة أصوات مثلما تتکون آلة اللیرا من أربعة أوتار . 

ووفّق الإغریق بعد ذلك فی تحدید سبعة دواوین مقامیة [مقامات]٦')‏ بلغت شھرتھا حداً جعل 
حشاع الو ار ا مر ریخا کو بل وروی ا نی مو ریخا 
وریسپیجی فی قصیدہ ال موسیقی انافورات روما). وھذہ الدواوین أوالمقامات هی : الدوری ۹'۷ وما 
تحت الدُوریٰ۱۶) والفریچی ۹۱۹ اعت الاب ۳٥۹‏ والّلیدی(١۲٢‏ وما تحت الَلیدی(٢۲۲‏ والَلیدی 
الختلط(۲۲۳. 


وقد ربط الإغریق بین المقامات الملوسیقیة وبین ال حالات الشعوریة علی نحو ما نربط نحن الیوم بین 
السلّمین الکبیر والصغیرء وکانوا یعدون المقامین ما تحت اللوری وما تحت الفریچی معبرین عن ال حنان 
وما تحت اللیدی المتخفض مُعبّراعن الشجنء؛ والاوری معبراعن السیطرۃ والروح العسکریة؛ 
والفریچی عن التکاسلء واللّیدی عن الأئوثة والنعومة والفرح والثرثرة؛ واللیدی الختلط عن الحزن 
العمیق والکآبةء کما کانوا یؤمنون بأثر اللوسیقی الفعال فی شفاء الأمراض؛ فضلاً عن أن الیونان کانت 
اُول أمة تخوض میدان ال موسیقی النظریة . 

وکان الإغریق أول من ابتکروا طریقة للتدوین اأمکن عن طریقھا حل رموز النماذج القلیلة التی 
حفظھا لنا الزمن من بین مقطوعاتھم الموسیقیة. وتقوم ھذہ الطریقة علیٰ أحرف من الأبجدیة الیونانیة 
القدیة فکان کل نغم یُُون بحرفین: أحدھما للالات والآخر للأصوات الغنائیةء غیر أنه لم یکن لھذہ 
ا حروف أی معنی إیقاعی إذ کانت مقصورۃ علی تحدید النغم دون مدته الزمنیةء وتضم (اللوحة )٥١‏ 
تدویناً للسلم الدیاتونی الکامل ۲٢‏ 

وثمة اُناشید إغریقیة ستة مسجلة بالتدوین الموسیقی ا حدیث علی أساس ما ابتکرہ الإغریق الأوائل 
من رموز(ٴ". وتمیزت الإیقاعات ال موسیقیة عند الإغریق بنفس خصائص الشعر کماً وکیفاء وتکونت 








(لوحےة )۱١‏ تدوین السلم الدیاتوني الکامل ومقابله باللأحرف اللاتینیة اللطبقة في البلاد الأنجلو سکسونیة والأ مانیة 
وبعض بلاد وسط أورباء ومقابلھا بالتدوین عن طریق النوتات الحدیثة . 


من وحدات مختلفة فی الطول والقصر لا فی القوۃ وا لخفوت؛ وتکونت کل وحدة قیاسیة إیقاعیة من 
عنصرین أحدھما نبض متجە إلی أعلی یسمی آرسیس ٢٢‏ والآخر نبض متجہ إلی أسفل یسمی 
ٹیسیس۲۷ء بغضٌّالنظر عن عدد النقرات فی أأی منھما وکانت عادة إما نقرتین أو ثلاث أو خمس 
نقرات. وعرف الإغریق أوزاناً إیقاعیة عدیدة أهمھا: ا حربی [الپیری أو الفورجوسی]۲۸؛ 
والأیامے (۲۹) والأتاب.ے(۲۰) رائیرن ن۴ والتروے (۴۳۲) أی اللوثٰی رَالَداكتیلی أی الأصبعی (۳۳ 
والپایون أو الکریتی٣۳٥.‏ 

وکان من بین التقالید التبعة تزاوج الأوزان الإیقاعیة اللألوفة من أجل تکوین أنماط إیقاعیة مركَبة فی 
أشگال متعددة: ویسمی التمط الڈی تتکوٹ صورت من رحدتین زمٹیتین [أى نہضتین إیشاعیتین] التعط 
(الثنائی) أو ١دایپ‏ ےو دی۲۳(۸ء کما یسمی النمط الذی تتکون صورته من ثلاث وحدات زمنیة النمط 
(الئلائی) أو (ترایپودی) ”٦۳ء‏ وقد تکون الوحدات الزمنیة التی تتألف منھا الأوزان طویلة فی مدتھا أو 
قصیرة شأنھا شأن الوحدات الزمنیة للوسیقیة الحدیثة التی تحدد ا مدة الزمنیة للنغم . 

وقد انتشرت فی الیونان القدیة آلتان رئیسیتان تحزب لکل منھما أنصار إحداھما وتریة ھی (اللیرا) 
والثانیة مزمار مزدوج ذو ریشة من البوص ھو أأولوس) ٠‏ وتعدٌ اللیرا أُوغل قدمامن الڈولوس تناولتھا 
الأساطیر فی صور شاعریة فجعلتھا تسقط من ید أورفیوس فی البحر وتجرفھا المیاہ إلی جزیرةۃ 
الیسبوس)ء کما روت کتب الأدب الإغریقیة القدیة أُن الطفل الاإله ھیرمیس) ذبح سلحفاة وشدَ علی 
محارتھا أوتارا من أمعاء ثیران سرقھا من أخیه (أپوللو)ء وھی القصة التی توصی باستخدام آلة اللیرا فی 
طقوس عقیدة أپوللو ۔ 

وتربط بعض ا لمصادر الأدبیة الإغریقیة القدیة بین آلة (اللیرا) وبین الإغریق مزدریة الأولوس بوصفه 
آلة الطروادیین وحلفائھم الأسیویین علی حین تتحدث نصوص آأدبیة أخری عن االلیرا) بوصفھا اللة 


2 
ٍ 

33 
2 

۸ 
2 

ا 
ٍَ 
ذٌْ 
٠‏ 
کل 


ورممهہ 


میکلا 


نچلو. متحف أوفیتزی ب 


ر 





الصاحبة لإنشاد شعر الملاحم البطولی والشعر الغنائی (لوحة ١۱)ء‏ وعن (الأولوس) بوصفھا آلة 
تصاحب |تشاد الرکات والگورس ااسرحی (لوحة۱۷)ء وعن افاط قحریۃ آغری حصعل فیھا الألنان 
بالتبادلء وإن لم تحدثنا عن ا میلودیات التی اش٘کرت وقتذاك مصاحبة إلقاء الشعر حتی بتنا لانملك ا جحزم 
بشئ عن طریقة أداء الشعر الھومیری لأن ھومیروس لم یذکر للأسف لنا شیئاأعن مصاحبة ال ملوسیقی 
للشعر . 

ولم تختلف اللیرا الإغریقیة من حیث شکلھا کثیراأعن اللیرا الفرعونیةء فھی تتکون من صندوق 
یطل منە ذراعان ینحنیان إلی الأمام ویصل بینھما قضیب أفقی تُعلَقَ عليه الأوتار فی وضع رأأسی علی 
امتداد الصندوق مستندة إلی قنطرۃ [[فَرسَة] تؤدی دورھا فی نقل اھتزازات الأوتار إليه (لوحة ۱۸). 
وکانت اللیرا تُعزف عند الأداء النفرد بالآَلة باصابع الیدین کالھارپ؛: أما فی حالة الصاحبة الغنائیة 
فکانت تُعزف بأسلوب غریب یشبه أسلوب عزف الطنبور النوبی فی أعالی النیل حیث تعمل أصابع الید 
الیسری علی کتم الأوتار واحداً واحداً فی ا جهة ا مقابلة للید الیمنی التی تغمز أصابعھا الأوتارء وبذلك 
لا یُسمع منھا إلاآصوت وتر واحد فقط علی التوالی . ومن آلة اللیرا اششّقت القیثارة الکبیرۃ بصورھا 
المتنوعة التی تعدٌ الھارپ المنحنیة إحداھا والتی تطورت عنھا الھارپ الحدیثةء وما لبثت اللیرا أن 
أصبحت آلة الھواۃ کما غدت القیثارۃ الکبیرۃ والھارپ آلتی الملحترفین المھرۃ . 


أما آلة (الأولوس) أوالمزمار المزدوج التی ابتکرھا هیاجنیس ومارسیاس الفریچیّان والتی یعزو 
اللؤرخون ا جدد ظھورھا إلی آسیا الصغری؛ فقد تزع اولیمپوس الفریچی أنصارھا فی مواجھة (أولین) 
من لیسیا الذی تزعَم أنصار اللیرا. وکانت للإغریق آلات نفخ أخری مثل آلة السالینکس التی تتألف من 
َنبوبة مستقیمة من المعدن أو النحاس ینتھی أحد طرفیھا ببوق والآخر مببسم دون أن تکون بھا ثقوب أو 
مکابس علی الطریقة العصریة ویضم مبسمھا ریشة مجوفۃ تُحدث صوتاًمزماریاء ومثٹل مصفار 
(پان) ۳۷ الذی یتألف من عدة أنابیب من قصبات البوص ذات أطوال مختلفة مضموم بعضھا إلی بعض 
وھی الالة التی کان یستخدمھا الرعاۃ . 

ومن العسیر تحدید کیفیة استخدام آلة (الأولوس) فی مصاحبة الأصوات فی الغناء غیر ان دراسة 
النتصوص القدیة تکشف عن أن آلة الأولوس قد استخدمت فی التصدیرات ال لموسیقیة ۸ وفی الملوسیقی 
الفاصلة" والتذییل٠٤ء‏ وأن مصاحبتھا للأصوات الغنائیة کانت تقوم علی تردید نفس الأنغام مع 
العْنی ومن نفس طبقاتھا 9یونیزون)('؟) أو بعزف ١‏ إجابات) ھذہ الأنغام (الأوکتاف) ٦ء‏ أو بعصزف 
نغمات تختلف عتھا بالقدر الذی کانت الأذن الاغریقیة تستسیغه آنذاك(٣٤٢ء‏ وذلك فی الحدود الضیقة 





(لوحة ۱۷) آنیة خزفیة إغریقیة اکراتیرون): ماینادیس ترقص أمام الإله باکخوس علی أنغام النای . متحف تارنتوم . 


التی کان یسمح بھا الأسلوب التعدد الإنشاد من أنغام مختلفةء وکان وقتذاك ما یزال فی مرحلتہ الأولیة 


عند آلاشریل وسموہ (بالھیتروفریة۹۹۹97, وعلی الرغم من قلة شأن آلة الفلوت الأفقی فإنھا کانت 
مستعملة فی الصاحبة الغنائیة کما پُستدل من أحد النقوش البارزۃ من القرن الثانی قبل ا لمیلاد . 


وقد ارتبط فن الرقص عند الإغریق ارتباطاً وثیقاً بفن الشعر وفن الموسیقی إلی الحد الذی لانکتمل 
معه صورۃ الملوسیقی الإغریقیة دون اعتبار الدور الذی کان یؤدیە الرقص . والراجح أُن یکون الرقص قد 
نشأً بوصفه أحد الطقوس السحریة الرامزۃ إلی غرائز الشیاطین أو إلی الغریزۃ ال جنسیةء ثم انتقل إلی 
مجال التعبیر الإیقاعی مثلما انتقلت الاغنیة من أنغام التعاویذ السحریة إلی صورتھا الفنیة الستقلة مع 
احتفاظ الرقص ہبعض آثارہ الطقسیة حتی عصرنا ا حالی . وقد ارتبط الرقص ارتباطاً اأساسیأً بالدراما 
الإغریقیة التی تعد أرقی وسائل التعبیر فی عقیدة دیونیسوس؛ حیث یعکف الکوروس علی إنشاد الشعر 
إلی جانب أداء الرقصات التی لم تقتصر علی مجرد التلمیح بالإیقاعء وانما کانت تعبیراً متطوراً بإبماءات 


۰٥ 








(لوحة ۱۸) آنیة خزفیة إغریقیة ذات أرضیة بیضاء. 
ربة الفن تعزف علی القیثارۃ. 


ثفْس مشمون الشعر٭ کمااکانت الدراما تّخٹتم 
برقصات مشابهة ‏ مسیرۃ ال مواکب وفقا لإیقاع جن 
السیر ہا مارش) (لوحة ۱۸). 

ومن الطبیعی ان تکون معرفتنا بتصمیم 
الرقصات الیونانیة محدودة لأن اللإاغریق لم 
یخلّفوا لنا تدوینات دقیقة لتصمیم الرقصات 
کن من خلالھا أن نحدد ملامحھاء فقد کان 
الأساتذۃ یلقنون تلامیذھم الرقص فی تلك 
العصور القدیة بطریقة عملیة ھی تأدیة حرکاتھم 
البدنیة أمامھم وھؤلاء ینقلونھا بدورھم إلی 
تلامیذھم حین یشبّون دون الاستناد إلی نظریات 
محکمة أو إلی إرشادات کوریوجرافیة مدوََة؛ 
وإما ھی مجرد خواطر عملیة یتبادلونھا خلال 
ممارسۓ الرقص ؛ علی حین کانت النتصوص 
الغنائیة ھی الملحور الرئیس الذی تدور حولە بقیة 
الفنون أثناء الإاخراج اللسرحی القسائم علی 
اشتراك غدة فتون معا, 

ومع أُن الملوسیقی قد اأدت دوراً ھاما فی الدراما الیونانیة إلا أن ھذا الدور مازال غامضاً وإن کان من 
العروف أن الکوروس کانت لە وظیفه غنائیة فی التمھید للمشامد اللسرحیة وفی مصاحبتھاء وکان 
یتکون أصلا فی مسرحیات (التراچیدیا) من إِٹنی عشر فردا زادوا فیما بعد إلی خمسة عشر؛ علی حین 
بلغ فی (الکومیدیا) اُربعة وعشرین . وکان ا ممثلون یقومون بالغناء من وقت لآخر أثناء تأدیة اُدوارهم 
التمثیلیةء علی حین یستمر العزف علی الأولوس خلال بعض اجزاء التمثیلیة با یضفی علی الدراما 
مسحة المسرحیة الغنائیة. وکان مزمار الأولوس ھو الال الکكلّفة بالأداء اللوسیقی اللسرحی ولم یکن 
یستخدم منە فی هذا الجال إِلا آلة واحدۃ فقط ء ولم یُستبدل قط بآلة اللیرا فی الأداء اللسرحی . ومع أن 
أُدوار الکوروس کانت قصیرۃ إلا اُنھا کانت تشکل فی مجموعھا عنصرا أساسیا فی الدراماء وکان 
إنشادھا یستغرق وقتاً أطول من أجزاء تمثیل ا حوار الکلامی . وفی ضوء ھذہ ا حقائق یتضح لنا تأثیر 
ملوسیقی علی جمھور ا مشامدین أثناء العروض الدرامیة . وقد یبدو هذا غریباأعلی مشاھدی ال مسرح فی 





(لوحة ۱۹) مبارا 
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القرن العشرین لغیاب النموذج ا مسرحی ا مقابل للتراچیدیا الیونانیة القدیة التی تستخدم فیھا لملوسیقی ؛ 
فالأوپرا لا تشبھھا بأای حال لأنھا نموذج موسیقی خالص وإِن تخللتھا بعض الفقرات الکلامیةء والدراما 
اللوسیقیة الثاجنریة بعیدة کل البعد عنھا أیضاً. ومع ذلك فقد ابتکرت ا حضارۃ اللسیحیة فی العصور 
الوسطی عروض وا مسرحیات الدینیة)(ٴ؛ء التی کانت تشبه التراچیدیا الیونانیة إلی حد کبیرء إذ نشأات 
من خلال العقیدة الدینیة ومن ا موسیقی أأی من المصادر نفسھا التی انبثقت منھا الدراما الیونانیة . ومن ھنا 
فإن ھذہ المسرحیات الدیئیة قد تَُرْب إلی أفھامنا الطبیعة الفنیة للتراچیدیا القدیة وأثرھاء إذ لا تبدو لنا 
تلك التراچیدیا بإنشادھا الکورالیء وحوارھا الکلامی ؛ وغنائٹھا النفردء وعزف مزمار الڈولوس؛ ذات 
وحدة فنیة تربط أواصرھا. فما زال الکثیرون من یطالعون تراچیدیات سوفوکلیس وأوریپیدیس یرون 
مر الکرام بأناشید الکوروس لأنھا فی تصورھم تعترض تسلسل أحداث الدراما وتھوٴن من حدۃ التوتر 
الدرامی . ولقد بدأً ھذا الإغفال لأجزاء الکوروس منذ عھد بعیدء حتی لقد زعم دیون کریزوستوم٦؛'‏ 
قرب نھایة العصر الکلاسیکی القلی ان اللسرحیات التراچیدیة کثیر ما کانت تؤدی دون مداخلات 
الکوروس؛ غیر أنه من اللؤکد أن أبسط نماذج الدراما وأقدمھا کانت تتجه نحو الملوسیقی عند بلوغھا ذورةۃ 
الشعور والاثارۃ فی الدراماء لأن الملوسیقی وحدھا ھی القادرۃ علی مواصلة التعبیر عن الشعور حینما 
تعجز الألفاظ عن الإافصاح عن مشاعر الإنسان. وإذا کان سوفوکلیس مؤلفاً درامیا بارعا یتقن حبك 
عقدة السرحیة(۷؟) والحدث الدرامی؛ فإن أیسخولوس کان موسیقیّا ومؤلفاً لأغانی الکوروس وقد قدم 
مسرحیات تتفجّر بمزاج جیّاش بالإثارۃ مضحّخ بأفکارہ الشاعریةء وکان عليه لکی یوفق إلی نقل ھذا 
اللزاج إلی الشاهدین أن یلجاأ إلی الملوسیقی والشعر الغنائی(*ٴء وکانا فی أیام أیسخولوس یکونان وحدة 
لا تنفصل عراھاء ومن ھنا کان توظیف الکلمة والنغم والشعر وا لمیلودیة یتم فی وقت واحد. وتعدً 
مسرحیة (أجامنون) لأیسخولوس أروع مثال للدراچیدیا لأنھا تنتظم العنصرین الأساسیین اللذین 
تشکلت منھما التراچیدیا: الغناء الکورالی والإلقاء السردی؛'ء انضم أحدھما إلی الآخر وتولدت 
عنھماوحدۃ فنیة مکتملة. 


لقد تألقت الملوسیقی الإغریقیة فی الأعمال ا مسرحیة التی کانت تضم ال موسیقی إلی الرقص والغناء 
الفردی والثنائی وا جماعیء بل إن الأوپرا ا حدیشة لم تکن فی مبدء الأمر إلا محاولة من جماعة 
اکامیراتا) بفلورنساعام ٥٦٦١‏ لإحیاء الدراما الإغریقیةء غیر اُنھا آثرت ھذا الطابع الذی تتمیز بە الیوم . 
وکان مؤلفو الدراما الأئینیون یضطلعون أیضاً بإعداد النص والأ حان الموسیقیة وتدریب ا مغنیین 
والإخراج المسرحی بل وأداء أحد الأدوار للسرحیة . وکانت مسرحیاتھم غنائیة تلعب ال موسیقی الدور 
الرئیسی بھامثٹل مسرحیة ٦‏ الضارعات) لأیسخولوس!'“. وحتی الملسرحیات التی یضطرم جوھرھا 
الدرامی مثل مسرحیة عابدات باکخوس اباکانت) لأوریپیدیس ء کان اللخرج ۔لکی یؤجَج انفعال 


الشاهدین یلع الملوسیقی تتسلم القیاد علی نحو ما یحدث حین یفیض إحساس ا رء إلی الحد الذی لا 
تسعفە معه الکلمات فیلجا إلی إصدار الأاصوات ا مبھمة والإبیاءات الغامضة؛ وھو ما اقتبسه اجنر عن 
الإاغریق وطبقه فی دراماته اللوسیقیة .”"۲. 


وقد ظلت جماعة الکوروس ثل بؤرة التعبیر ا موسیقی والدرامی التی تنطلق منھا العناصر الأخری 
حتی عدھا نیتشه الشئ الواقعی الوحید الذی تتولد عنە ا مرثیات الآخری والذی بعبر بالرمز من خلال 
الرقص والنغم والکلمات(. وکانت أناشید الکوروس متقنة الآوزان بالغة التنوعء ومن اللؤسف أنە 
لم یبق لنا من آثار الملوسیقی الإغریقیة القدیِة غیر مقطوعة کورالیة واحدۃ من مأساة ہالأوریستیا) 
لآوریپیدیس؛ کمالم تصلنا من أوراق التدوین غیر بردیة وحیدة ھتکھا طول الزمنء فقد کان نسّاخو 
العصور الوسطی یتجاھلون صفحات التدوین الموسیقی القدية لعدم فھمھم لطلاسمھا۔ 

وقد عرفنا من الصادر القدیِة اختلاف موسیقی أوریپیدیس عن موسیقی سلفە أیسخولوس 
ومعاصرہ سوفوکلیس؛ فعلی حین تعلّم (اأوریپیدیس الموسیقی علی ید ۷تیموثیوس) الذی کان بیِٹل 
الدرسة ال حدیئة فی الملوسیقی الإغریقیةء تعلّمھا ١سوفوکلیس)‏ علی ید ہلامبروس الذی کان ٹل 
الدرسة القدیة ا منافسة التی کانت أشد میلاً إلی الزخرفة والتعقید ببا یجعل الألفاظ تٌُطق بطریقة مبهمة 
تقد النص قیمته علی نحو ما تلتقطە الأذن بصعوبة فی کورال الأوپرا الیوم . أما٭أوریپیدیس؛ فقد لف 
ُناشید کورالیة منقطعة الصلة بالأحداث الدرامیة مستخدما نصف البعد(۶۳) ورٌبعه فی حانھا مما جعل 
أُداءھا عسیراً لا یستطیعه إلا مھرۃ المغنین کما استخدم ا لمقام اللیدی الختلط الذی وصفه أرسطو ہبأنه 
حزین مغلول9۷٤۹٥.‏ 


ونشأت الموسیقی المستحدثة فی ا مجزء الشمالی من آسیا الصغری المعروف باسم اٹریچیا) وتمیزت 
بسلّمھا وبِصطلحاتھا ومقاماتھا وإیقاعاتھا ال خاصة وبآَلة الأاولوس التی ابتکرتھا. ری جیا 
فریچیا البدائیة الوحشیة ا ثیرۃ للانفعالات والحرکة للنشوۃ وا حماسة تنافس ا موسیقی الدوریة الرصینة 
العتدلة التحفظةء وإذا سکان آئینا ینقسمون فی تحیّزھم لھذین النوعین من الملوسیقی؛ ولم یکن ذلك نتیجة 
تباین فی الذوق أو الرأی فحسب: بل کان فی واقع الأمر انقساماًفی العقیدة والْكْل والاآمال؛ ظھر تأثیرہ 


فی العدید من التمائیل ولوحات النقش البارز التی صورت الصراع ال موسیقی بین أپوللو إله الأولیمپوس. 


ومارسیاس الفریچی علی النحو الذی رددته الأسطورۃ التی تحکی أن الربَة أئینه کانت تعزف یوما علی آلة 
۸الاولوس) التی ابتکرتھاء وحین لاحظت التشویه الذی طرأ علی خدیھا وشدقیھا منعکساً علی صفحة 
الماء خلال العزف ألقت بالآلة غاضبة فالتقطھا مارسیاس أثناء مرورہ فإذا الأنغام ا حانیة الصادرۃ عنھا 
تسلب لبّه فقرٴر أن یتحدی الاإله آپوللو ویباریه فی العزف٠‏ غیر أُن أپوللو فاز فی المباراۃ بعزفه الرقیق علی 
القیثارۃ الوقور وعاقب مارسیاس علی تحديه لە بسلخ جلدہ وھو ما یزال علی قید ا حیاۃ . 








وقد صور ا تّال مَیُرون (القرن ال خامس ق. م) الربَة أثینە وھی تطوح بأَنَمَة بالالة التی شوّھت 
ملامحھا الوسیمة بینما مارسیاس یتطلع إلیھا فی ذھول. کذلك أبدع أحد تلامدۃ اُلفنان (پراکستیلیس؛ 
(القرن الرابع ق ۰ م) نقشاًیصور ا مباراۃ حیث أخذ مارسیاس ینفخ فی آلة الأولوس فی حماسة ظاھرةۃ 


فی طرف علی حین جلس آپوللو مادثافی الطرف الآخر مسکا بقیثارته منتظراً دورہ ووقف ا حکم 


بینھماً قًبضاً علی السکین (لوحة ۱۹). وأغفل فنانو پرجامون موضوع الباراۃ فی لوحاتھم وصوٗروا 
آپوللو منتظرا فی جانب اللوحة ومارسیاس فی وسکھا وقد ثُیّد معصماہ وشّنا إلی شجرۃ؛ وفی ا جانب 
الآخر عبد یشحذ سکینە فی ترقب ِزّق عواطف ا مشامدین (لوحة .)۲٢ ۲٢‏ 

وقد اتخذ فلاسفة الإغریق من الموسیقی الفریچیة موقفا معادیاء کما رأی أرسطو فی الموسیقی 
الدوریة رجولة ووقاراً وأأوصی بھا فی تربیة اللشءء واستبعد أفلاطون من 9 جمھوریته المثالیة) صانعی 
الأاولوس وعازفیھا وإن أوصی باستخدام القام الفریچی فی فترات السلام وسماہ ٦آ‏ حان ا حریة* فی حین 
سمی ال مقام الاوری ‏ ا حان الضرورة) لأهمیة تردید الجحنود لھا أثناء اللعارك وا حروب . ومع ذلك فقد 
شاعت ا موسیقی الفریچیة خلال العصر ا تأغرق 9 الھیلینستی)ء وباتت ا موسیقی الدّوریة الوقورۃ التی 
دعاھا پلوتارخوس با موسیقی الرفیعة من رواسب العصر الإغریقی الغابر . 

ومالبث الکثیر من أوجه النشاط الفنی التی کان یشارك فیھا المواطنون دون أجر بوصفھا واجبات 
عامة خلال العصر الإغریقی أن تحول إلی وظائف مھنیة خلال العصر ا لمتأغرق یحترفھا إخصائیون 
یتقاضون مرتبات مقابل القیام بھاء وتکونت جماعات مھنیة أُشبه بالنقابات تسمی (بالفنیین الدیونیسیین) 
تضم مدیری المسارح والممثلین الإبائیین وا مغنین والراقصین والملوسیقیین الشارکین فی العروض 
للسرحیةء یدرہون التلامیذ ا حدد ویظفرون بتشجیع ا ملوك ا متأغرقین وحمایتھم . 

وکانت پرجامون أھم مد فریچیا ھی ا مرکز الذی تألقت فيه الطقوس الساتیریة التی سجلتھا النقوش 
والتمائیل مصوٴرۃ الساتیر ممسکا بیدیە الصنجات المعدنیة بینما تدق قدمه آلة طرق شبیهة بالصنجات مثبتة فی 
قدمے الآخری وھویؤدی رقصة متھتکة یتلوٴی فیھا جسدہ علی الإیقاع الدیونیسی العربید (لوحة .)۲٢‏ 

وقد احتلت الموسیقی فی مدن العالم ا لتأغرق مکاناً مرموقاً بین الفنون حتی غدا النشء من ا لحجنسین 
یتلقّی تعلیماً موسیقیا إجباریا فی معامد العلمء ویشارك بالإنشاد فی مواکب الطقوس الدینیة . وکان 
أساتذة ا لدارس یعلّمون التلامیذ التدوین الملوسیقی وإنشاد الشعر بمصاحبة القیثارةء کما کان کبیر أساتذة 
امدینة یشرف علی إعداد مھرجانات الشعراء والموسیقیین الزائرین . 

وکانت مدینة هترال۴ التی أنقذھا أیومینیس الثانی ملك پرجامون من الوقوع فریسة غزو ا لحالاطیین 
عام ۱٦۸‏ ق. م تقیم حفلاً ریاضیّا ومھرجانًا موسیقیاً سنویّا تکریٔا مللك پرجامون . وقد اكّشفت بین آثار 


(لوحة ۰٢٠٢‏ ۲۹) مارسیاس مغلولا إلی جذع شجرۃ (نسخة لأصل إغریقی یرجع إلی القرن ٢‏ ق . م). متحف 
الکونسیرثاتوری؛ وشاحذ السکین . متحف الأوفیتزی ۔ 4 


























(لوحة ۲۲) ساتیر یحمل جلد نمر 
وسیرانکس . پرجامون. فن متأغرق حوالی 
٣ف.‏ 5 من البرونز متحف برلین. 

















ترال)(۶۶) خلال القرن التاسع عشر لوحة حجریة تَُشت علیھا کلمات لحن قصیر من المقام الفریچی 
سجّله رجل یسمی سیکیلوس ۰٦‏ فوق ضریح زوجتە یوتیرپی یعد نموذجا للأغنیة الشعبیة الرصینة التی 
تثیر الشجن أکثٹر مھا تثیر النشوۃء والتی یتبادل القوم غناءھا فی الدور مع تبادل أکؤس الشراب (فقرة ۳ 
من الْْسجیل الموسیقی :)٢۹۷‏ 


۳٦٦ 


اضحك ما وسعك الضحك 


وجنب نفسك الھموم 
نھا را حیاۃ قصیر 
ولیل اللوت یترصّلك 


ویلتزم أداء أنشودة سیکیلوس بالإیقاع الشعری فإذا ا حروف ا لمتحرکة تمتد فی نغمات طوال تفصل 
فیما بینھا نغمات قصار تقابل السواکن من ا لحروف؛ ویعکس شجن النغم الأئر النفسی للمقام الفریچی 
الذی صیغت منە الائشودة. والمثیر للدہشة أنّی لم أقع علی التسجیل الغنائی وا موسیقی لھذا اللحن إلا 
فی طوکیو عام ۱۹٦٤١‏ بِناسبة عرض تثال ینوس میلو بھا معارا من متحف اللوثر ۔ 

ولم یُعرف بخلاف هلہ الأئشودۃ الشعبیة سوی عشرة أعمال موسیقیة ترجع إلی حضارۃ الیونان 
قبل المیلاد بیٹھا ثلاثة أناشید من تألیف میزومیدس ۸ء أحدھا لھلیوس إلە الشمس والشانی 
لئمپزیس ۹ وثالٹھا لإحدی ربات الفن . أما أول الأناشید الپیثویَة الذی یتسب إلی پندار ٦٦”‏ فبالرغم 
من أنه قد تکرر طبعه فی العدید من الکتب٠‏ إِلا أنه قد ثبت بالبحث والتدقیق أنه نشید مدسوس علی 
اموسیقی الإغریقیة القدیِة . وما یسترعی الانتباہ أنه من بین الإ(حدی عشر مقطوعة التی انحدرت إِلینا من 
اللوسیقی الإغریقیة واحدۃ منھا فقط للآلات وھی علی الأرجح لاتعدو أن تکون مقطوعة للمران علی 
آلة اللیرا۔ 

وإذ کان للموسیقی تآأثیر بالغ علی سلوك الإغریق وأخلاقیاتھم اھتم القائمون علی ا حکم بأمرھا۔ 
ومع تطور التنظیم الاجتماعی والسیاسی فی دویلات المدن الإغریقیة أخذت ا حکومات تضع النظم 
والقواعد للتربیة الملوسیقیةء فإذا الیکورجوس) مشرع اسبرطة الشھیر یفید من تجربة جزیرۃ کریت التی 
أکسبت الموسیقی أھلھا تفانیا فی عبادة الاَلھة واحترامًا للقانونء ففرض القوانین التی تجعل من التریة 
الملوسیقیة واجبًا قومیا علی سکان إسبرطة رجالاً ونساء صغارً وکبارا. وشاعت الأغانی التی تُعلی من 
شان الوظطن وَعحثك علی النظام والولاء للدولة وتُلھب القرائح ونثیر الإلھام؛ کما فرضت الدویلة علی 
اللؤلفین صیاغة آ حان هذہ الأغانی من المقام الاوری الملوحی بالرصانة والبساطة والاعتدال . ووضع 
(صولون) مشرع آئینا ناما لتعلیم الشباب الموسیقی کان یأمل من ورائه غرس الأخلاق الفاضلة 
والإحساس بالمسثولیة فی نفوس المواطنین؛ کما رأی فی سمو الموسیقی ما یحتّم قصر تعلیمھا علی 
الأئینیین الأحرار وتحری تعلیمھا علی العبید . 


وقد سجل أفلاطون جمیع الأنظمة والنظریات ا خاصة بمکانة اللوسیقی فی مجموعة النظم 
الاجتماعیة فی (جمھوریته) وفی محاوراته تیماوس وچورچیاس وفیلپوس وہکتاب القوانین؟ء واعتبر 
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الموسیقی أعلی مراتب الفنون لقوۃ الشبه بین خلجات النفس وبین سیاق الا حان الموسیقیة سیقیة جا لا کن معه 
قصر دور الموسیقی فی الجتمع علی التطریب؛ بل إنە یتجاوزہ إلی بث الطمأَنینة فی أعماق الإنسان 
وحنّه علی محاولة بلوغ الکمال . فلقد رأی فی اللوسیقی تعبیرعن عالم ا لحسء وأنھا جسر یصل بین 
الظواہر الحسیة وعالم ٢الْتْل۹ء‏ ون درا الارل :دوراتریری فی بنا الشحَصَة وتقوم الساوك ا بخرج 
مارسة ا موسیقی من حیّز مشاغل الفرد ال خاصة إلی حیّز رحب هو مشاغل المجتمع العامة. کما ذھب إلی 
أن لکل حن أو إیقاع أو آلة موسیقیة أثرہ الممیّز علی التکوین ا خلقی للفرد وللدولةء فبینما تُشیع اللوسیقی 
الرفیعة الاستقامة فی الجتمع تعمل اللوسیقی الھابطة علی هدمه. ولقد ربط الإغریت بین اللوسیقی 
الرفیعة النافعة وقواعد السلوك فإذا ھم یستخدمون کلمة الناموس)(١٢)٢للدلالة‏ علی کل من قواعد 
الانسجام ا موسیقی ا منطقی السلیم وقوانین الدولة ا لخلقیة والاجتماعیة والسیاسیة . 


وتتجلی أھمیة الدور الذی تلعبه اللوسیقی فی حیاۃ الإغریق السیاسیة والاجتماعیة فی نظریتھم عن 
الأثر ا حسّی للمقامات ا موسیقیةء وهی التی حدّدت نظام الملوسیقی ودورھا فی بناء الشخصیة وفی تربیة 
الإرادۃ وتوجیھھا فذھبوا إلی أن للوسیقی حافزٴعلی العمل وأنھا تقیم توازنا فکریابُعلی من شأن 
النظام أو علی النقیض من ذلك قد تقوٴضه کما یِکنھا أن تسلب الرء إرادته فلا یعود یعی ما یفعله. 
کذلك کانوا یعتقدون فی القدرۃ السحریة للموسیقی علی شفاء الأمراض . وھکذا بقی للموسیقی وجه 
صوفی ووجه خلقی؛ وإن کان وجھھا الصوفی مجرد إطار لوجھھا ا خلقی . 


کكذلك ربط أفلاطون بین الموسیقی والألعاب الریاضیة بوصفھما عنصری التربیة الأساسیة؛ 
لاعتقادہ أن الانسان مکوٴن من عنصرین أساسیین ھما العقل والعاطفة . ومع أنه جعل للموسیقی الھیمنة 
علی الألعاب الریاضیة ھیمنة العقل علی ا سد ذاہبا إلی أُن الألعاب الریاضیة دون اللوسیقی کن أُن 
تة تقود إلی الخاشنة والقسوۃء إِلا أنە رأی أن اللوسیقی وحدھا دون الألعاب الریاضیة وسیلة لبعث ا خمول 
والتخاذل . وأوصی أفلاطون الأجیال ا متعاقبة ببمارسة الملوسیقی مطالبا بتقسیم ا مواطنین إلی مجموعات 
ثلاث من منشدی الکوروس أولاھا من الغلمانء والثانیة من الشبان حتی سن الثلائینء وتضم الثالئة 
الرجال من سن الثلائین إلی الستین . واستنّت دولة ‏ اأرکادیا) قانوناً لاستدعاء جمیع ا مواطنین للتربیة 
اللوسیقیة الاجباریة حتی سن الثلاثین علی غرار ما هو متبع الیوم فی ال خدمة العسکریة الإجباریة . 
وفرضت کل من ۷إسپرطہ) ووطیبة) و۸ أئینا* علی کل مواطن أن یتعلم العزف علی الأولوس کما جعلت 
الاشتراك فی جماعات الکوروس واجباً أساسیا للشباب . 

وکان الاغریق یتبعون فی دراسة الانشاد الکورالی نھجاً تاریخیًا دقیقاء بادئین بأقدم أناشید تمجید 
الآلھة والأًبطال ومنتھین بوسیقاهم اللعاصرۃ. وانصبٗ اهتمامھم فی مجالی اللوسیقی التربویة علی 


الا حان التی صیغت میلودیاتھا من امقام الاوری الصارم الذی عدُوہ قوۃ قادرۃ علی بناء شخصیة 
التلامیذء کما أضفوا معانی شعوریة علی مقامات الموسیقی علی نحو ما فعلوا حین جعلوا لکل آلة من 
آلاتھم الموسیقیة صفات شخصیۃة وقیما خلقیة محددة. 

وگًا کانوا قد أطلقوا أسماء قبائلھم الختلفة علی الملقامات ا موسیقیةء فقد کان من الطبیعی أن یُّسب 
إلی کل مقام ال مزاج النفسی الذی تتمیز به القبیلة التی یحمل اسمھا. ومن ھنا اتخذت ال موسیقی ببقاماتھا 
طابعاً قومیّاء فانطوی المقام الاوری علی سمات القبائل الزاحفة من الشمال ال شَمسکة بالأخلاقیات 
اللشالیةء فی حین حمل ا مقام الضریچی ملامح الشعوب الاسیویة النازحة من ا جنوب التی تمثل 
المستضعفین . 

وأقام الإغریق المسابقات اللوسیقیة والأدبیة علی غرار مباریات ألعاب القوی وسباق ا خیل 
وا مرکبات والمسابقات الریاضیة التی انتعشت معھا الألعاب الأولیمپیة . وظھرت فی القرن السادس 
ق٭.م. امباریات الدیونیسیة التی تُختتم بتقدیِ العروض الدرامیة . والراجح أُن مسابقات (الراپسودیة؛ 
وإلقاء شعر ا ملاحم البطولی قد نشأ بین الأیونیین ثم نقلھا عنھم الإسپرطیون . وکان الوریون من جزیرةۃ 
کریت أول من أقام ا مسابقات ال موسیقیة ومسابقات الإنشاد والرقص فی مھرجانات عظمی إلی أن شاعت 
بعد ذلك فی أنحاء شبه جزیرۃ الیونان . ثم أخذت ا مھرجانات ا موسیقیة ابتداء من القرن الرابع قبل ا میلاد 
شکلین رئیسیین : أولھما حفلات التمثیل الدرامی ؛ وثانیھما حفلات التمثیل التضمّة مختلف ألوان 
ا موسیقی والغناء. وتطورت ھذہ ا مھرجانات ال موسیقیة خلال العصر ١ا‏ متأغرق) بعد أن تأاسست جمعیات 
خاصة بھا مثل اتحاد الفنانین الدیونیسیین . وکانت ا حکومات ھی التی تنفق علی ھذہ الملھرجانات 
والمسابقات وإن اشترك بعض رجال ا حکم وعلیة القوم فی الإنفاق علی ھذہ الحفلات؛ وکانت برامج 
ا مسابقات تتضمن فقرات من ال مؤلفات ا موسیقیة القدیة وا حدیثة وتنتھی بتکری ا لمتفوقین بوصفھم أبطالاً 
علی غرار الأبطال ا لمتفوقین فی ا مباریات الریاضیة . 

كذلك استخدم الاغریق الملوسیقی فی الحرب جریأً علی العادۃ التی سادت العالم کلە منذ اندلاع 
ا حروب بین البشر . واختصوا الأولوس بالموسیقی ا حربیة اختصاص النفیر بھا فی عصرنا ال حالی . وقد 
قدم لنا مؤرخو العصور الیونانیة وخاصة ھیرودوتوس وپلوتارخوس معلومات مؤکدۃ عن الملوسیقی 
العسکریة الاغریقیة وروی لنا للؤرخون کیف غزا ملك الیدیا) بلاد ا میلیزیین واقتحمھا علی أنغام 
مجموعات الاآولوس وبعض الاآلات الآخری؛ وکیف کان مواطنو کریت یخوضون المعارك علی أنغام 
الآولوس أیضً. ونقل أحد حکام إسہرطة إلی بلادہ بعض عادات سکان جزیرۃ کریت ومن بیٹھا عادة 
استخدام الأولوس أثناء المعارك ا حربیة لاستتھاض ھمم ال جند فی القتال . وھکذا استخدمت آلة 


۱ الزمن ونسیج النغم ۔ 








الولوس عند أھل |إسپرطة فی النداءات والطواہیر العسکریة التی یسیر فیا ا لجند علی إیقاعات لحن 
السیر لا مارش). وکان العازفون یوزعون بین ا جند فی مواقع محدّدة تتیح ‏ حمیع ا جحنود سماع عزفھم 
دون أن یتجمعوا فی المقدمة علی نحوما یجری الیومء فإذا أشرف ال جحنود علی المعرکة انطلق الملوسیقیون 
یعزفون نوعاً من التصدیر الموسیقی الذی یعبّئ ا جو با حماس ا ناسب ویشحذ ھمم ا جند للھجوم 
والتصدی والاستماتة فی القتال (لوحة ۲۳). 
واتسمت الرحلة الآخیرۃ للموسیقی الیونانیة القدیة بالتجدید الفنی والتحوٴّل عن القیم العتیقة 
وا لمناداۃ بشعارات جدیدة. وقد أعرب الشاعر الغنائی ٹیموٹیوس!٦) ۳٥٣۷ - ١٤٦(‏ ق . م(٠)عن‏ ھذا 
الاتجاہ بقولە : لن أتغتی بعد الیوم بقیم هُرمه؛ فما أعذب ال حدید) وکانت عقیدة ١زیوس)‏ قد احتلت 
وقتذاك مرکز الصدارة فانکبٗ الشعراء الموسیقیون من أمثال افرینیس9۴٦٢)‏ ول تی_مسوثیےوس) 
وافیلوکسینوس)(٦٢)‏ وہ پولیسیدوس ؛(٥٦٥)(القرنان‏ الخامس والرابع ق ۰ م) علی ابتکار الأنغاط ا جحدیدة . 
وقد طرأً تحوٴل فی ترتیب الاآلات ا موسیقیة لوفق أھمیتھاء فإذا مزمار الڈاولوس ینتزع مکان الصدارة 
من القیثارةء کما تصدر اسم عازف الأولوس قائمة أسماء الفنانین الشترکین فی الملسرحیات با فیھم اسم 
الشاعرء وھو ما یثّل اعترافا بالموسیقی فنّا قائماً بذاتە. وشاع تقدیر ا مھارۃ الفائقة فی العزف علی الاّلات 
خلال القرنین ال خامس والرابع قبل ا میلاد علی نحو ما شاع بعد خلال القرن العشرین ؛ وترتب علی ذلك 
اختفاء المیلودیات الھادئة وصدارۃ المیلودیات الشحونة بالزخارف؛ وبدأت عادة تنویع مقامات 
المیلودیات فی السیاق الموسیقی؛ وزاد العزف علی الالات کثشافة وشدة. ومع أنه قد سبقت ذلك 
محاولات للتحرٗر من بساطة الأسلوب ا موسیقی القدیِ کان یُزکیھا أوریپیدیس إلا أن کثرۃ الکتاب 
والفلاسفة انبروا ینددون بالتجدید الذی اعتبرہ (آرسٹوکسینوس٢(٦٢)‏ مظھراً للانحلال . کما تغیرت 
یقة الأداء الوحد علی الاآلات التی سادت فی ا ماضی ؛ وأصبح الأداء متعدّد الأطراف علی غرار ما 
نشھدہ فی أداء فرق موسیقی الآلات فی عصرنا ا حدیث؛ وشکلّت مجموعات النای والمزامیر واللیرات 
والصاجات والالات الآخری مجموعة واحدة تعمل معاً علی غرار فرقة الّلات ا موسیقیة . ومع ازدراء 
اللحافظین لھذا التجدید فقد استھوی جموع الشعب؛ وطغت الیلودیات الشعبیة الحذابة التی ابتکرھا 
اتیموٹیوس؟ علی الفن القدمِ ا متعالی الھیب؛ وإن شن علیھا الفلاسفة والعلماء النظریون ھجومھم حتی 
رأی أفلاطون وأرسطو فی موسیقاھا إساء٤ٗ‏ للفن وخروجاً علی قوانینه وطالبا الدولة بتحریھاء فإذا 
الأدباء ینقسمون بین مؤید ومعارض؛: وإذا آرستوفانیس يضمّن کومیدیاته حملة معادیة لھذا التجدید 
الوسیقی؛ کما صور افیرایکراتس؟ فی إحدی مسرحیاته الکومیدیة ربٰة اللوسیقی فی صورۃ عذراء 


۴ (لوحة ۳) محارب یؤدی الرقصة الپوریة علی أنغام عازف الأولوس . الرسم بتوقیع أریستیدیس . القرن ٥‏ ق.م. متحف اللوثر, 


۷۹۷ 


> 


یغتصبھا ھذا التجدید الملوسیقی . ولم ینجح ذلك کلە فی ان یحول بین تیموٹیوس وبین تشکیل مدرسة 
من الشعراء الملوسیقیین الذین نھجوا نھجە مثل ‏ میلانییدس) واکریکسوس؟ وافرینیس). وقد کان 
طبیعیّا أن تنبری الأغلبیة التی ألفت القدیِ للھجوم علی التجدید الذی لا کن أن نعدہ مع ذلك إلا ثمرۃ 
للمسیرۃ التقدمیة للموسیقی الیونانیةء.وھو الشکل الذی بقی للموسیقی الیونانیة حتی القرن الرابع 
اللیلادی؛ ای بعد ظھور المسیحیة . 


الفصتاللشانی 


وت 


استطاع اثرجیل أن یحدد فی الإلیاذۃ ملامح الشعب الرومانی فی أبیاته التی تقول : 

ادعوا غیر کم یصھرون البرونز 

ویصوغون منە أشکالاً جذابة 

أو یصورون الأفلاك السماویة 

أشخاصاآًتٌمسك بععصیٗ مدیّة الأاطراف 

او یھللون مرحبین بالاجم 

ساعة تبزغ فی الآفاق. 

أما آنتم أیھا الرومان 

بکل ما حْظون بە من رفعة وسمو 

فلیشغلکم أن تتعلموا . . . 

کیف تحکمون شعوب العالم) 

وفی الحق إِن العصر الرومانی لم یکن إِلاً محاولة وثّابة لشعب من الفلاحین وأصحاب الأراضی 
الزراعیة لغزو أوربا والسیطرۃ علیھا. وقد بدأ الرومان زحفھم با خروج من مملکتھم الصغیرۃ امرتکزة 
علی نھر التیبر عام ٥٠٤‏ ق . م والاستیلاء علی ا لمناطق المجاورة وإاخضاع شعب االإتروسك)۔ الذی 
وفد إلی وسط إیطالیا من الشرق والشمال-ثم شعب الیونان وشعوب دجلة والفرات والقر طاچنیین 
والغالء مشکلین تلك الإمبراطوریة الضخمة التی امتدت من بریطانیا فی الشمال إلی مصر فی ا حنوب؛ 
ومن بلاد الرافدین فی الشرق إلی إسپانیا فی الغرب . وقد اقتضت تلك الغزوات حشد جیوش جرارةۃ 
استلزم إعدادھا منح طبقة النبلاء وکبار ملاك الأراضی سلطات واسعة ومزایا سیاسیة یتمیزون بھا علی 
الطبقة ا متوسطة وعلی عامة الشعب فأثروا وانتعشت أحوالھم . ومع هذا فلم تحظ الثقافة با ھی جدیرۃ بە 


من عنایة وشأنء إذ بقیت العقلیة الرومانیة عقلیة زراعیة تھیم بالتنظیم العملی؛ فلم یظھر بین الرومان من 
الفنانین والأدباء والعلماء مثل ما ظھر عندھم من مھندسی الإنشاءات الضخمة . وما لبث الانحلال 
الخلقی أن ساد الڑمبراطوریة کما شاعت ا لکائد السیاسیةء فإذا الحماسة للتجارة تفتر وإذا ا حکمة فی تدبیر 
الشئون ا مالیة لھذہ الإمبراطوریة الواسعة الأرجاء تغیب وبدا نحم الإمبراطوریة فی الأفول ومع ذلك فقد 
تطورت التشریعات القانونیة وعادت بعض نماذج العمار الیونانیة القدیة إلي الظھور إلاً اُنھا اتخذت طابعاً 
خاصا لأن اختیارھم وقع علی نماذج عصر انحلال الحضارۃ الیونانیةء ولیلھم الفطری إلی الضخامة 
مُجانبین الذوق الفنی الرفیعء ومن ثم أقاموا الأبئیة العامة الھیبة کقاعات الاجتماعات والحاکم 
۷البازیلیکا) وا حمامات والمسارح وحلبات السیرك والاستعراضات وملاعب المسابقات الریاضیة 
والمجتلدات وا حسور الضخمة وأقواس النصر العملاقة وقناطر نقل ا میاہ الشامخة . 

واقتصر الرومان فی مجال النحت علی النقل ا لحرفی للسمات الشخصیة فی تمائیل نصفیة ضخمة 
لأعضاء مجلس الشیوخ !السناتو) وقادة ا چجیوش وکبار التجارء کما برعوا فی تطویر وابتکار الزخارف 
العماریة. ومع ضآلة الوھج الفنی فی أعمال النحت والعمارۃ الرومانیة إلاًاُنھا مع ذلك خلفت تاأثیراملموساً 
فی الفن الأوربی خلال القرن التاسع عشر . وقد حاکی الرومان الطبیعة فی لوحات التصویر کما حاولوا 
التعبیر عن عمق ا مناظر الطبیعیة من خلال حیل تقوم علی قواعد المنظور فأنجزوا أعمالاً طلیعیة رائعة٭. 

ولم یحاول الرومان محاکاۃ الدراما الیونانیة بل ابتدعوا بدلاً منھا التمثیل الھزلی الاإبائی والصامت 
واستعراضات الرقص الایمائی وألعاب السیرك وا مسابقات الریاضیة الفخمة التی استغلّھا رجال السیاسة 
لاثارۃ الحماھیر با أضفی علیھا أُهمیة کبری فی حیاۃ الرومان . 

وبا مٹل لم تتطور الملوسیقی علی أیدی الرومانء وعلی الرغم من أنھم استعاروا أفکارھا وأمدافھا 
من الیونان فإِنھم لم ینشدوا الشعر بمصاحبة اللوسیقی کما اعتاد الإغریق؛ ولم پُشرکوا الاورکسترا أو 
الکوروس فی الإخراج الملسرحی وإن أسندوا بعض أغنیات مسرحیة فردیة إلی مغتین یقومون بالإنشاد 
مصاحبة آلة الأولوس الیونانیة القدیِة التی کانت تعزف نفس اللحن الذی ینشدہ ا مغنی . 

واستخدموا ا ماھت فی الأغراض الشکھرعحلالاقرفطہتھ کااسسوالالاتٹ 
الیونانیة کمصفار پان واللیرا والصنجات الضخمة وشخالیل الساق فی مصاحبة الرقص الامائی الذی 
دی إلی انحدار مستوی التراچیدیا القدیِة التی ازدادت شعبیتھا مع تزاید ما تنطوی عليه من مجون 
وعربدةء کما اتجھوا إلی استخدام آلات الصخب المجلجلة من أبواق وتوبا وأورغن الإٴسکندریة الذی 
ابتکر عام ٠٠١‏ ق . م فی حلبات السیرك وملاعب المسابقات الریاضیة وکافة العروض الإمبراطوریة 


٭انظر : الفن الرومانی (مجلّدان) سلسلة تاریخ الفن : العین تسمع والأذن تری؛ لصاحب ھذہ الدراسة . ال جحزء العاشر . الھیئة 
الصریة العامة للکتاب ۱۹۹۳ ۔ 


التعی کانت تتضمن کل ما هو وحشی مثیر لیستولی علی مشاعر ال جماھیر کسباق ا مرکبات ونزال 
الجالدین والمعارك بین سفن یقودھا عبید فی أحواض مائیة فسیحة ونفخ البواقین ا جماعی والأسود 
الأفریقیة تنطلق فی ساحات المجالدة کی تصیبھا سام الرماۃ اللتخصصین ومشاھد إلقاء العبید للحکوم 
علیھم بالإعدام إلی الوحوش أمام ا لجماھیر اللحمومة الملشاعر اللحتدمة الانفعال . وإنه لأمر مؤسف أن 
نری ا موسیقی قد لعبت ھذا الدور الزّری فی مصاحبة تلك ا حماقات البشعة التی تحاط ببظاہر الأبھة 
الرومانیة ا مبالغ فیھا . 

غیر أنە ابتداء من عھد أوجسطس: بدا الشعب الرومانی با فی ذلك الأشراف والطبقة الوسطی 
(البررجوازیة) علی حد سواء یحاولون تنمیة الفن ء وأضحی العلم بالموسیقی من بین اهتمامات ال متطلعین 
إلی الرقی الطبقی . وحوالی القرن الأول الیلادی اختفی من الجتمع الاعتقاد الشائع بانحطاط مکانة 
الفنانین اللحترفین؛ وإذا الأباطرۃ أنفسھم یعکفون علی ممارسة العزف الوسیقی بعد أُن کان نشاطاً 
مقصوراً علی أفراد الرقیق الأسری الذین انحط ھذا الفن علی أیدیھم بعد أن تحولوا إلی طبقة دنیاء وإذا 
نیرون یفرض نفسه علی ا مماھیر بصفته مغتّیاء یتحمل الصیام لفترات طویلة لا یاکل خلالھا سوی ثمار 
الکمٹری کی بُضفی علی صوتہ الھزیل جمالاً۔ ویقول کیرشتاین فی کتابہ (الرقص؟ إن نیرون حرْصاً منە 
سوک ستفال الاضج فک اکامعادای قب لاف ضر اعم الاضی الشاذ 
الأشداء من عامة الشعب دربھم علی کافة أسالیب التشجیع بأنواع مختلفة من التصفیق کانت تدعی 
بومبی'۷٢)‏ وإمبریسیس(۸) وتستای۹٦۲ء‏ فینھال تصفیقھم متتابعاً مثل صوت هھطول الطرء ویٔسفر 
صفیرھم فی تجاویف أیدیھم عن أصوات تشبه طنین النحل؛ وما إلی ذلك من حیل ا جلبة ا منظمة التی 
یجذہون بھا النظارۃ والمستمعین ویشدونھم إلی محاکاتھم . وکان أفراد ھذہ الطائفة یسترعون النظر 
بجمال شعورھم الغزیرۃ ا مرسلةء وبا یرتدونه من أزیاء أنیقةء وا یتحلّون بە من ال خواتم فی أصابع 
أیدیھم الیسریء وکان قادتھم یظفرون بجرتبات سخیة باعظة نظیر إظھار إعجاب زائف لمغن أحمق تافه. 

علی ان کافة مظاھر الاهتمام بالملوسیقی والغناء لم تثمر ٹمرتھا المرجوۃء فانحط الفن خلال تلك 
ا حقبة حتی استحال-کما یقول کیرشتاین فی کتابه۔إلٰی عرض یقود فيه ا ممثل ا حمھور للتصفیق للفن 
بدلاًمن ان یقوم ا حمھور بتلقائیتہ للتصفیق لفن المثل . ومن طریف ما یذکر فی فی ھذا الشأن ما ترویه 
الأسطورۃ عن إشعال نیرون النار فی روما کی یستمتۃع بجمال ا حریق ال ساوی بینا یعزف منتشیاً علی 
قیثارتەء وھی الأسطورۃ التی وضعت نھایة لتلك الموهبة الشیطانیة وإن أضفت علیھا لمسة شاعریة 
جمالیة . وعلی الرغم من أُن هذہ الأسطورۃ لا یدعمھا أی سند تاریخی فإنھا تعکس صورۃ الھاویة التی 
تردت إلیھا الملوسیقی والغناء . 

وقد أعاد نیرون ا مسابقات ا موسیقیة الدوریة التی کان یقیمھا اللإغریقء وبدأ عام ٠٦‏ میلادیة فی 
إقامة (الاحتفالات اللقدسة) التی احتلت الموسیقی فیھا مرکزاً هاما. کما کانت تقام کل أربع سنوات 


۷۳ 





(لوحة )۲٢‏ نشید میزومیدیس . 


بقاعة (الأودیون) (امسابقات الکاپیتولینوس) التی أُسسھا القیصر دومیتانوس (۸۱-٦۹م)‏ حوالی نھایة 
القرن الأول ا میلادیء حیث یتباری الشعراء والموسیقیون والغْون ومن بینھم فنانون من آسیا وإفریقیا 
ویتسلّم الفائزون منھم أکالیل الفوز من الإمبراطور الذی کان دائم الاختلاف إلی هذہ المسابقات. وکان 
الغنون المرموقون یضطلعون بتألیف قصائدھم مثل المغنی تیمجیلیوس!'" الذی کان فی خدم 
الإمبراطور أوجسطس ومینیکراتس ۷ ومیزومیدیس( ۷ اللذین عاشا فی بلاط کل من نیرون 
وھافریائوس. 

وفی أحد أناشید میزومیدیس نستمع فی البدایة إلی صوت أساس ما یلبث أن یصعد بنا إلی نغمة 
١لا‏ وھی صوت الأساس ۷۴ بالنسبة للمقام اللیدی ونستمع بعدھا إلی نغمات لیدیة أآخری فی دلالتھا 
القامیة اللوحیة علی الرغم من أنھا تتضمن فی مجموعھا صورۃ فریدة من أشکال اللقامات القدیِةء وکان 
اللقام اللیدی هو الوحید من بین ا مقامات القدیِة المستعمل فی کتابة ا موسیقی وقتذاكء کما یشتمل النشید 
٘یضاً علی تقاسیم توضّح طابعه (لوحة .)۲٢‏ 

وکان الرسیٹیوٹ الشمیزرن9" یدرسرن علی آسائلۃ الخناہ من ذوی الشھرۂ الراسعة عم سُجلت 
آسماؤھم علی النقوش الأثریةء علی حین یتدرب الٰغنّون الرومان یومیاً مٹل زملائھم فی عصرنا الحدیث 
علی تمرینات (الصولفیچ) وعلی التدریب الصوتی من جمیع ا مقامات ال موسیقیة(ٴ۷ء کما کانوا یتبعون 
فی حیاتھم نھجا صحیا صارما للحفاظ علی رخامة أصواتھم . ویروی لنا اللؤرخ کوینتیلیانوس!٢۷)‏ کیف 
کانوا یحمون حناجرھم بوضع مندیل بالقرب من أفواہھم آثناء حدیٹھم مع الآخرین متجتبین التعرض 
للشمس وللضباب وللریاحء کما یذکر الملؤرخ مارسیالوس(۷" أن بعض الغتّین کانوا یفرطون فی إجھاد 
أنفسھم إلی حد تعریض دوراتھم الدمویة للخطر عند رفع أصواتھم أثناء الغناء فی اللسارح الضخمة 
الفسیحة والقاعات الکبیرۃ الرحبة . وکان أعلام المغنین یقومون برحلات منتظمة یحیون خلالھا حفلات 


الغناء فتقیم الأمصار التی یزورونھا التمائیل لھم تخلیداً لذکری نجاحھم الفنی فی تلك ا حفلات أو قد 
تمنحھم جنسیتھا الشرفیة تکریاً لھم . 

وقد جنی ھؤلاء الفنانون ثروات طائلة من وراء غنائھم حتی لقد دفع الإمبراطور ماسپازیان(*۷' 
العروف عنە البخل الشدید مبالغ باعظة إلی الفنانین الذین شارکوا فی حفل افتتاح ملعب مارسیللوس 
بعد إعادة بنائه. کذلك کان إعطاء الدروس ا خاصة فی الملوسیقی من الأعمال ا مربحة ما أثار غیرۃ العلماء 
والأدباء وحسدھم للموسیقیین . ولو قارنا بین أبطال الأوپرات من مغتّی القرن التاسع عشر وعمالقة 
العازفین علی الپیانو وکذا قادة أورکسترات القرن العشرین؛ وکبار الفنانین الرومان لرأینا أن الآخیرین قد 
ظفروا فی مجتمعھم ببکانة تفوق بکثیر مکانة خلفائھم؛ فإذا ا لوسرات من الاثریاء وزوجات الأشراف 
یضحین بجرکزھن الاجتماعی الرفیع من أجل علاقة غرامیة بعازف شھیر لالة الأولوس أو آلة القیثارۃء 
مثل زوجة الإمبراطور پیرتیناکس(۷۹ التی لم تستطع إخفاء عشتھا لأحد عازفی القیثارۃ. ویروی لنا 
چوثینال العدید من القصص عما کان یحصل عليه هؤلاء ا موسیقیین من مبالغ طائلة من عشیقاتھم: 
وکان لھذا التدلیل بطبیعة ال حال نتائج وخیمة علی المستقبل الفنی لھؤلاء العازفین الملوھوبین فی أغلب 
الأحیان . ویسوق ھوراس نموذجامما کان یتمتع بە الفنان من دلال وتدلیل حالة المغنی الشھیر تریجلیوس 
الذی رفض رجاء الإمبراطور أوجسطس لە أن یغنی فلم یجرؤ الإمبراطور علی إرغامه علی الغناء فی 
حین کان ھذا المغنی المدلل لا یکف عن الغناء طوال اللیل فی مآدب العشاء ا ماجنة حین یعن لە ذلك دون 
ان یجسر أحد علی إِسکاته؛ وقد بلغ الفساد حدًا جعل الفنانین الذین لا یظفرون بقصب السبق بقدراتھم 
الذاتیة یلجئون إلی رشوة الحکام أثناء ا مباریات والمسابقات . 


وکان ‏ أوثید) أصغر شعراء العصر ہ الأوجسطی) العظیم سنّا قد نشر أولی مجموعات أشعارہ وھو 
مایزال فی العشرین من عمرہہ وقد انتظمت خمسۃ فصول تتضمن عددآمن القصائد أسماھا 
(الغزلیات)('* مالبث أن أعمل قلمه فیھا حین أعاد نشرھا لتظھر فی ثلاثة فصول؛ ویتلمس أوقید فیھا 
تحجاربە الذاتیة المتعددۃ ا جوانب فی مجال ا حب والھوی . ومن أعظم أشعار أوثید قصیدته (الفجر؟ التی 
کان لھا أثر جلیٗ علی الشعراء الذین أتوا بعدہ بإثنی عشر قرناء وبالاأ'خص علی مَشدی آغانی الفجر 
فی بروٹانس؛ وأغانی ۸ ألباه “فی فرنساء وأغانی الصباح'۲ٴ فی 'ٰمانیا. وتحکی قصیدۃ (الفجر) عند 
أوثید مرارۃ اللحظة التی تنتھی فیھا نشوۃ الحبین فی کنف النجوم الساھرۃ حینما تنبلج خیوط الفجر 
الأولی فتدور عجلة ا حیاۃ قاسیة تطحن النفوس تحت أشعة شمس النھار اللافحة؛ علی حین یرمز الفجر 
عند شعراء القرون الوسطی ممرارة الفراق بین للحبین حینما تفضح أشعْته حبھما فتکشفه لعین الزوج 
الغیور وأتباعه ا متحفزین للانتقام . 


وتتمیز قصیدة (الفجرا الأوثیدیة ببناء درامی فرید إذ یتخذ کل من المقطع الأول والأخیر فیھا أسلوباً 
قصصیاً فیٔعلن أولھما بزوغ الفجر (أورورا)"* فی صحبة الٹھارء علی حین یصف آخرھما بدایة 
خیوط الٹھار . أما القسم الأوسط وھو الرئیسی فی القصیدة فھو نداء من الشاعر للفجر یستجدیه کی 
یجتبە الفراق -وھو قدرہ الحتوم۔ ویتوسل إليه أُن یتریث فلا ینتزع من قلب المحپٔین نشوۃ اللقاء. وھو 
ا انا تفہ فر کا ا کر اق مسر کر سمساتہ :2 
مطمئنة . ویصف الشاعر تلك الإغفاءۃ ا لحلوۃ العمیقة التی یتمتع بھا العاشقان فی أحضان نسیم الفجر 
الرطیب قبل ان تتسلل إلیھما خیوط الشمس الفاضحة بقولە : 


(ھذی فرحتی حین تحتوینی ذراعا محبوبتی 

ھی بقّربی الآن وإلی الأبد. 

هذی اللحظة التی تحلو فیھا الإغفاءۃ العمیق 

وَنْدی فیھا الھواء الرطیب: 

وتعذبِ فیھا حناجرُ الطیور بالتغرید الرخیم) 

و(الفجر' عند أوثید هو اللسٹول عم یصیب الإنسان من مرارۃ الفراق وسلبه کل معانی الطمأنینة : 
فالملاح فی زورقه یفقد نجومه الھادیة فی السماء فیھیم فی بحار الضیاع مع أُشعة الفجر الأولی: وا جندی 
اللحارب یھیئ نفسه مع ول نسمات الصباح لیلقی حتفە فی المعركةء والمسافر ا حول یستیقظ من نومہ 
لیستقبل عناء الطریق : 


(قبل أن تنبلج أیھا الفجر ء 

یھتدی الملاح بنجومه 

فلا یضل السبیل ھائماً بین الأمواج ۔ 

عندما تھل أبھا الفحرء 

ویشحذ المقاتل سیفه فی کفیه ال خشنتین). 

ولے یبدا ال ومان دراسة علوم ا موسیقی ونظریاتھا إلا فی عصر مارکوس تیرینتیوس ٹارو(:۸) 
(٦١ق‏ ۰ م۔-۲۷ق.م) الذی ظھرت فی عصرہ مؤلفات عدیدۃ أھمھا کتاب ٹارو ١فی‏ الملوسیقی ۹٦)‏ 
وھو الجلد السابع من کتب التنظیمات التسع(۷ٴء وقد قام کل من سینسورینوس*) ومارتیانوس 
ق۵٢۸۹‏ ویوت س۲۹۰۷ کات و وروی۲۹۷۷ وا ودور الأقہیلی ۲۹۴ نتقل اَجَراء من ھذا الکتات 
الذی بقی مرجعاً اأساسیا ومصدراً من المصادر الھامة باللسبة لعلماء نظریة الموسیقی لعدة قرون تالیة ۔ 


وفی عصور الأباطرۃ غدت الدراسات ال موسیقیة النظریة أمراً مألوفاء وما أکثر ما جاء علی لسان کل 
ورس شرشہد ا ری تغالالان گر سرب می اھاو ای گناک س فدہ 
وبریتانیکوس . ویؤکد المؤرخ العظیم تاسیتوس(٭۹٢أن‏ من أُسباب تعجیل نیرون باغتیال اُ٘خيه 
بریتانیکوس مھارتہ ال خارقة فی العزف اللموسیقی التی أثارت حفیظة نیرون عليه . ویذکر الإمبراطور 
مارکوس آأوریلیوس۹۷) بصفة خاصة أن مدرسيه کانوا أکفاء بارزین فی علمی الھندسة والموسیقی الآأمر 
الذی یلفتنا إلی ارتباط ا مادتین إحداھما بالأآخری؛ ذلك الارتباط الذی ظل سائداً فی النظم العلمیة 
خلال القرون الوسطی وعصرالنھضة الأوربیة . 


ولم تقتصر ممارسة اللوسیقی علی الرجال وحدھم بل تعدّتھا إلی النساء وھو ما یکن تلمسه من 
کتابات لوقیانوس۶۹۷ء الذی طا ا أطری ممارسة نساء البلاط ونساء العائلات الأرستقراطیة للغناء 
والعزف علی القیثارۃ. کما ازدھرت موسیقی الھواۃ خلال عصور الإمبراطوریة بعد انقشاع تیار ازدراء 
مزاولة الموسیقی الذی استفحل فی مستھل حکم الرومانء فغدت ال موسیقی نشاطاً مألوفاً ین جمیع 
طبقات اللجتمع حتی الأباطرۃ أنفسھم . 

ولا کان الرومان یعتقدون ان العلم الوسیقی عند الإغریق یفتقر إلی القوۃ الدافعة وأنه لا یعدو 
تأملات فکریة فحسب؛ فقد فشلوافی محاولاتھم إحیاء المدرسة الپیثاجوریة التی تربط بین الصوت 
والعلاقات الریاضیةء وتردوا فی متاات التصوٴف والغیبیات والمعانی الغامضة للأرقام والأعداد حتی 
عادوا إلی تعاویذ السحر القدی . ومع ذلك فقد ظھر خلال العصر الرومانی عدد من ا مؤلفین فی مجال 
الفلسفة الفنیة للموسیقی من بین صفوف تلامذة مدرسة الأفلاطونیة الحدیثة بالإ(سکندریة وبخاصة 
أفلوطین'۸) آخر الفلاسفة القدماء الذی أقام مذھبه فی (ال حمال۴ علی أُساس عناصر مستقاۃ من مذھبی 
أفلاطون وأرسطوء غیر ان نسجە إیاہ من عناصر خلقیة ومیتافیزیقیة وأفکار دینیة حال دون تطویرہ أُو 
تجسیدہ فی إنجحازات فنیة . ومضی أصحاب الأفلاطونیة ال حدیثة فی ھذا التیار الفلسفی الذی شق طریقه 
إلی الفلسفة ا حمالیة للقرون الوسطیء ولکن ما کاد الاہتکار والإبداع الملوسیقیان یتوقفان حتی ولّت 
معھما الفلسفة ا حمالیة الفنیة أیضاً وعاد الاتجاہ القدیِ ال مرتکز علی موسیقی التعاویذ السحریة إلی 
الانتعاش من جدید. وبرغم ذلك لم تختف نظریة الأغریق ا مرتبطة بالملغزی السیکولوچی للمقامات 
الموسیقیة بل ظلّت حیَة بعد أن مرت بمختلف التحولات خلال العھد المسیحی . 


۷۷ 


الفعترالثالث 


اون بش بب نطتن 
٠ ۰‏ صھ جم سے / چم 


اعتمد ال ملسیحیون الآوائل من أھل بیزنطة فی طقوسھم المذھبیة علی موسیقی الإغریق کما تبنّوا 
نظریتھم فی الموسیقی؛ فنقل الفیلسوفان ١بویٹیوس)‏ و کاسیودوروس) وزیرا الإمبراطور 9تیودور) 
القواعد ا موسیقیة اللإغریقیة التی سادت فی 9 رائینا) عاصمة الإمبراطوریة الرومانیة الشرقیة خلال القرن 
السادس ا لمیلادی دون ان یضمنا مؤلفاتھما شیئاً من التراث الموسیقی نفسہ!۹۹٥ء‏ وإلیھما یرجع الفضل فی 
انتقال النظریات الموسیقیة اللأاغریقیة إلی القرون الوسطی! "٥۲ء‏ وھی النظریات التی اعتمد علیها 
ا مسیحیون الأوائل فی وضع موسیقی طقوسهم الشعائریة . 

وقد تمیز (بویٹیوس) بقدرۃ هائلة علی ترجمة ال لؤلفات العلمیة والفلسفیة من الیونانیةء فإذا ھو 
یترجم ثلائین کتابا من مؤلفات أرسطو وحدہء وضع کتابه اسلوی الفلسفة) حین غضب عليه 
الامبراطور وزج بە فی السجن وھو الکتاب الذی ترك أکبر الأثر فی المصور الوسطی حتی ذھب 
الؤرخ إدوارد جیبون فی تقییمه إلی ٢‏ أنه لا بقل قیمة عن مؤلفات أفلاطون وتوللوس). وقد أتاح لە فکرہ 
اللوسوعی الشامل مناقشة شتی الموضوعات من قواعد ا لمیکانیکا إلی علوم الفلكء وأضحی کتابه عن 
اللوسیقی أھم مرجع لموسیقی العصور الوسطی ولنظریة اللوسیقی الیونانیة حتی عَد حجر الأساس فی 
نھضة الفکر ال ملوسیقی الغربی . 

وکان بویٹیوس یؤمن بأن ال ملوسیقی ویقة الصلة بالعلوم الریاضیة وھی نظرۃ قدیِة تتعارض مع نظرتنا 
الحدیثة إلیھا باعتبارھا وثیقة الصلة بالحسوسات السمعیة. وقد قسّم الملوسیقی إلی ثلائة أنواع أولھا 
الموسیقی الکونیة أی الملوسیقی غیر اللسموعة التی تصدر عن حرکات الأجرام السماویةء وثانیھا للوسیقی 
البشریة التی تعنی عندہ التوافق بین حرکات العقل وحرکات ا حسد أی التوافق بین النقیضین ء وثالٹھا 
الوسیقی الغنائیة وموسیقی الالات التی کان یعدھا أدنی طبقات الموسیقی لا یرقی منھا إِلاً ما ارتبط 
بللوضوعات ا حدیرۃ باھتمام الإنسان العالمْ والاقّف(۲'۱٥.‏ وکان یری أُن الموسیقی ا حقیقی هو من 


(٦۱) ‌‏ الزمن ونسیج النغم ۔ 


(لوحة )۲٢‏ الاآلات العبریة 
التی عزلتها الکنیسسة 
البیز نطیة . 





توفرت لدیە القدرة علی التقییم الفکری للموسیقی وا لمعرفة النظریة بأفضل دواوین مقاماتھا وإیقاعاتھا 
وأنسب طبقات میلودیاتھا وأصلح طرق المزج فیما بیٹھاء إلی جانب القدرۃ علی تقییم النصوص الغنائیة . 


کذلك شُغل کاسیودوروس بالکتابة النظریة عن اللوسیقی؛ وإذا هو یبعث إلی زمیلە بویٹیوس 
برسالة یطلب منە فیھا مغنیًا یجید العزف علی القیثارۃء ومضی یفیض فی إ!لےدیث عن أھمیة اللوسیقی 
التی وصفھا بأنھا (ملکة الحواس) وضرب مثلاً لسحرھا فی علاج الأمراض باستخدام النبی داود لھا فی 
طرد قوی الشر من جسد شاؤل٠‏ ثم تناول بالشرح ا مقامات والسلالم اللوسیقیة عند الإغریق وتاریخ 
الفن کما وصف آلة (اللیرا) بأنھا امنسج ربّات الفنون)ء إلی أن ختم رسالته طالباً من ان یوفد إليه مغن 
عازف یستطیع أن یسللط سحرہ۔-مثل أورفیوس علی أفئدۃ البرابرة الذین یشبھون الوحوش 
الف ۹۰۲, 


ال موسیقی الکنسیة من الشوائب السوقیة التی تسللت إلیھا من ال٣‏ حان الشعبیة ومن العناصر الوثنیة التی 


(لوحة )۲٦۹‏ اللك داود یعزف علی الھارپ بحیط بە 
موسیقیون یعزفون علی أورغن صغیر متنقل وعلی الأجراس 
والشیولینه وا مزامیر . لوحة بنسخة من الکتاب الملقدس من 
القرن .۱١‏ دار الکتب بدیچون. 


انتقلت إلیھا من الملوسیقی الرومانیة. وقد ذمبت. 
الکٹیسة البیزنطیة إلی حد إدانة حفلات, الرقص 
والألعاب الپھلوائیة والاستء۹راضیہۂ ؤواضتبار 
العمروض الدرامیة تٹسھا عسلاشائتاء زسرٹ مد 
النظرۃ حتی أن الإمبراطور چولیانوس نفسە حین 
ارتد إلی الوثنیة حرم علی کھنته الوثنیین حضور مثل 
ھذہ ا حفلات والاختلاط بمقیمیھا حفاظاًعلی 
عقیدته الوثنیة من مظاھر الانحلال الجخلقی! 

ثم ما لبثت الکنیسة أن حظرت التمثیل الإبیائی 
والألعاب الأولیمپیة الشھیرۃ فی أنطاکية خلال 
حکم الإامےراطر کومودوس والإمےراطور 
چوسٹیئیانء کما رمث العزف علی الآلات التی کانت تلعب دورا أَساسیا فی الطنوس الوثیة الیونانیة 
والرومانیة أو فی حفلات الرقص واللھو والعربدة عند الیونانیین والرومان مثل الطبول والکاسات 
والمصفقات والأبواق والنای . وآثرت الکنیسة البیزنطیة ترتیل الأناشید وا مزامیر التی نقلتھا عن الطقوس 
الیھودیة بعد عزلھا عن الآلات التی کانت تصاحبھا حتی منتصف القرون الوسطی فی معابد الیھود 
(لرحة ٢۲)ء‏ کما خر اخال ٹی الزسور اللحن القاسنٰ ۶ الہصلمردرۃ۶(8'(فشرة ٤‏ من الكمسجیل 
مؤکداً بذلك تحری ا میلودیات الواهنة الخنثة التی تنطوی علی أنغام ناعمة . 

والفارق بین المزمور الملحَن (البصلمودیة) والترتیلة الدینیة(ٴ''"[التسبیحة الدینیة أو النشید الغنائی 
الکنسی] هو أن المزمور یتأالف من قسمین : لحن أول ولحن ثان علی حین أن الترتیلة الدینیة کانت تتکون 
من ثلائة أقسام : لحن أول ثم لحن ثان ثم تکرار للحن الأول . وتنوہ الترتیلة الدینیة بمجد السید الملسیح 
والعذراء البتول وسائر القدیسینء ولا صلة بکلمات ھذہ الترتیلات بالتوراة أو الاإنجیل فھی تآالیف 
خاص . وتنتظم کتب الترتیلات الدینیة العدید من الترتیلات ا مدوٴنة باللغة اللاتینیة القدیةء وما تزال هذہ 
الترتیلات تُرّل إلی الیوم سواء بلغتھا اللاتینیة أو بلغة مترجمة . ویرجع تألیف ھذہ الترتیلات جمیعھا 
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إلی ا حقبة التی سبقت ظھور الھارمونیةء ثم مالبثت مع مرور الوقت أُن اکتسبت میلودیاتھا الخاصة 
اهرسَلة الغناءء وھو ما أفادت الکنیسة منە بأن أمدتھا بتلك الا حان الکنسیة المرسَلة الغناء التی شاعت فی 
معظم کتب الترتیلات الدینیة بعد أن اتشحت بالھارمونیة أو أصبحت مصحوبة بأنغام الأورغن ٭ . 

وبقیت مزامیر التوراة الللحَنة ‏ البصلمودیات اثُتَل بنفس أسلوبھا الیھودی الأول القائم علی التنمیق 
أو النشرشة(ٴ'') فی الغناء وخاصة فی المقاطع الساکنة للکلمات الُْشدةء وإن اختفی الأسلوب ا خطابی 
وحل محله أسلوب رصین یحرك الورع ویدفع إلی ا خشوع نلمسهە فی نموذج البصلمودیة رقم ۸ (فقرة ٥‏ من 
التسجیل اللوسیقی)ء کما احتفظ النشید.۔رغم تغییر السیحیین لیلودیته ۔ہبنائه القطعی ''' وتّکرار 
(الرجع)۷'' بعد کل مجموعة من الأبیات (لوحة .)۲٢‏ 

وقد صھرت الکنیسة البیزنطیة فی ہوتقتھا الکثٹیر من العناصر الموسیقیة الختلفة التی استعارتھا من 
مصادر یھودیة وإفریقیة ولاتینیة -۔علی غرار ما فعلت فی میادین الثقافة والفنون التشکیلیة ۔ثم أضافت إلیھا 
إبداع المسیحیین الأوائل لاسیما التراتیل الانطویة علی النقرشة کما فی أغنیة ١صباح‏ القیامة۱'۸(۷) (فقرة ٦‏ من 
السجیل اللوسیقی)ء حیث ییضی الإنشاد الذی تؤدیه مجموعة من أصوات الرجال من طبقة الباریتون علی 
نھج إیقاع الشعر دون التقید بقیاس زمنی محدّد نابع من ا خط ا لمیلودی ‏ فتتبع امیلودیة المیزان الشعری دون ان 
تخرج عليهء وبذلك تتکون ا لمیلودیة من شطرات نغمیة محددة العالم تقابل کل منھا شطرۃ شعریة . ویتکون 
الخط ا میلودی من نغمات ثمانیة لا یتعدًاھاءتارۃ فی سرد متوال تتتابع فیه النغمات ؛ وتارة یتحرك صوت 
النشدین فی قفزات نغمیة صاعدۃ أو ھابطة. وقد استطاعت الکنائس الشرقیة والغربیة ان تصوغ من ھذا 
الشراث الھائل فٹھا اللوسیقی ا مخالص الذی اکتسب مع مرور الزمن قوۃ وأصالة إلی ان وضع البابا 
جریجوریوس الأکبر تقنینہ الرسمی للموسیقی الکنسیة فی أُواخر القرن السادس . واستعار آریوس ۔الذڈی 
انشق علی العقیدة الأرٹوذکسیة واعتبر اللسیح نبا لا إلھاً- بعض الأغانی الشعبیة لیزج بھا فی الإنشاد الدینی 
مُشركافیه جمھور الصلین؛ علی عکس ما کان یجری فی الکنائس البیزنطیة التی کانت تتبع أسلوب کنیسة 
أیا صوفیا) فی إسناد الانشاد إلٰی مجموعة من المغنین المدربین الحترفین . وما لبث القدیس أمبروزو(؟'')أن 
تبنّی فکرۃ إنشاد جمھور المصلّین إلی جوار مجموعة المنشدین بعد القضاء علی العقیدۃ الأریانیةء فقد 
رأی فی ھذہ الفکرۃ القدرۃ علی مقاومة الأریانیة مرددا ‏ لا بس من مقاومة النار بالنار؟. ولعل اعتصامه 
ہو وأتباعه فی مبنی إحدی الکنائس حین احتدم الخلاف بین وبین اللإمبراطورۃ البیزنطیة 9 چوستینا) هو 
الذی دفعه إلی إشراك جمھور المصلین ‏ الذین اعتصموا معه بکنیسته فی الإنشاد مع فرقة الکورال 
مخالفاً بذلك التقالید الرسمیة السائدة فی الکنائس البیزنطیة . وقد ظھرت فی عصرہ نصوص ستة أُناشید 
دینیة أشھرھا نشید ہتعال یا مخلٌص۲۱۱(۷(فقرة ۷ من التسجیل ال موسیقی)الذی جاءت أوزانه بسیطة 
٭ بعد ظھور حرکۂة الإصلاح الدینی أفرط مارتن لوثر فی استخدام الترتبلات الدینیةء وکان من نتاج ھذا الإٴفراط ظھور الکتاب 


اللوثری الأول للترتیلات الدینیة فی مدینة میتنبرج عام .۱٥١١‏ وقد حظیت ھلہ الترتیلات الدینیة اللوثریةء وکذا الترنیمات 
الکنسیة ا جماعیة 05001916 بالشیوع فی أمانیا لاسیما فی شمالھا الپروتستانتی . 


لیسھل أداؤھا علی جمھور الملصلین: ویتکون النشید من ست نغمات لا یتعداھاء ویلتزم الخط ا میلودی 
بوزن شطرات الشعر لا یحید عنھا وفی تتابع نغمی سردی أو فی قفزات نغمیة سھلة یسیرۃ. 

وکان جمھور المصلّین ینقسم إلی مجموعتین إحداھما تضم الرجال والآخری تضم النساء 
والأطفالء ویبد رئیس ا لمرتلین بالإنشاد ٹم یردد ا جمھور جمیعه الإنشاد وراء وھو مایسمی بأسلوب 
الشردیدات''''ء أو تقوم کل مجموعة بتردید أبیات مختلفة عن الأبیات التی ترددھا اللجموعة الأخری 
بالتناوب وھو مایسمی بأسلوب ا الجاوبات ۲۱۱۲ء وإن اشترکت الجموعتان فی النھایة فی غناء ا حمد 
للوایا۱۳۷'. وقد انتشر ویسب سشن وی سر ہو ہر کا و تی 
الشرقیة تقصر الإنشاد علی مجموعة من المنشدین الحترفین علی غرار کنیسة أیا صوفیا بالقسطنطینیة التی 
رک ارتا ئک سرع ترفن 1ای قاماسی لاہ تاغل عیب 
وعشرین منشداً نص فی قرار تعیینھم علی تحری الغناء علیھم فی ا مسارح وفی الاحتفالات العامة٭. 

وقد بلغت ا موسیقی الکنسیة بفضل القراء القائمین بالترتیل فی الصلاۃ وبفضل مجموعة المنشدین 
الدربین درجة عالیة من النضج؛ کما تألق فیھا التألیف الکورالی وھو مالم یحدث فی الکنائس التی 
تعتمد علی إنشاد ا جماھیر للاالحان البسیطة التی یسھل علیهم أداؤھاء مما جعل الآمر ینتھی بالکنائس 
الغربیة إلی ھجر طریقة الإنشاد ا جماھیریة والاقتصار علی الجموعة المدربة من اللنشدین الحترفین 
واتباع الترتیل الذی ابتکرہ جریجوریوس الاکبر ضمن تقنیناته العدیدۃ للطقوس وللموسیقی الکنسیة فی 
القرن الٹامن ال میلادی . 

وکان الأداء اللوسیقی بکنیسة ‏ سان ثیتالی) براٹینا مختلفاً عنه فی کنیسة سان أپوللیناریس الحدیدة) 
براٹینا اأيضاً. فعلی حین کانت الثانیة تعتمد علی إنشاد جمھور المصلّین بأاسلوب موسیقی بسیط لا یعین 
ہر یر روہ جس تر تع 
أُنظمة قفزت بال موسیقی الدینیة !لی مرتبة فنیة عالیة . 


ارتباط الموسیقی البیزنطیة بالکنیسة 
ارتبطت ا موسیقی البیزنطیة بالکنیسة حتی أصبحت انظاماً) وثیق الصلة بصیرھاء نظاماً لا بخضع 
لتقلبات الزمان ولا یقتصر علی عصر معین بذاتەء إلی حد ان البناء الشامخ لموسیقی (العصر البیزنطی) 
لم یبلغ أوج کمالە إلا خلال القرن التاسع عشر . وقد قامت الملوسیقی فی مستھل (العصر البیزنطی) الذی 
استمر لمدة ألف وستمائة عام أأساساً کما تقول ‏ بردیة أوکسیرنخوس۸ ۲۱۱۴ علی الموسیقی الیونانیة 
القدیِة . واتسمت ا موسیقی البیزنطیة فی خلال ا خمسة عشر قرناً۔ منذ القرن الرابع حتی القرن التاسع 
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عشر-بکل ماکان یخیٔم علی ا حیاۃ البیزنطیة من صرامةء وھی ا حیاۃ التی کانت تعیشھا جمیع الشعوب 
التی اعتنقت مذھب الکنیسة الأورثوذکسیة مثل السوریین والأرمن والأحباش والروس والبلغار 
وغیرھم من ارتضوا مذھب الکنیسة الیونانیة الآورٹوذکسیة وکانوا جمیعا_ علی عکس مذھب الکنیسة 
الغربیة - لاتربطھم لغة شعائریة موحدۃ مثلھاء بل کان کل شعب منھا یؤدی شعائرہ بلغة بلادہ وفقا لروح 
الکنیسة الیونائیة ویبعنی آخر کانت حیاتھم تحکمھا إلی حد ما تقالید وشعائر بیزنطیة شکلت قواعد 
موسیقیة ونظاماً موسیقیا ذا أسلوب خاص . وما من شك فی أن طابع القرون الوسطی الفکری المتزمت 
هو الذی کان یعترض من وقت لآخر اضطراد التطور الغنی لھذہ اللوسیقی؛ غیر أنە لحسن الحظ قد 
اقتصرت ھذہ النزعة ا متزمتة علی ا مدونات النظریة فحسب . ومع أن مثلی التدوین الملوسیقی البیزنطی 
سواء سویداس ١١١‏ (القرن العاشر) أو میخائیل پسیللوس'١١)‏ (القرن الحادی عشر) أو برینیوس۱۸) 
(القرن الثانی عشر) أو پاخیمیریس(۱۱۹)(القرن الثالث عشر) قد کشفواعن لمحات خاطفة لموسیقی 
عصورھم إلا أُن نشاطھم الأساسی کان منصبًا علی إعادة اکتشاف النظریة الموسیقیة القدیِة وھو ما 
یفسّر لنا قصور الموسیقی البیزنطیة عن صیاغة نظریة موسیقیة تّل محل النظریة القدیةء با أسفر عن 
عبء ثقیل شدید التعقید یواجھه علماء اللوسیقی وعلماء الآثار امعنیین بالفن البیزنطی . وقثل الکلمات 
والتدوینات الموسیقیة القلیلة الواردة بابردیة أوکسیرینخوس) وثیقة عظیمة القیمة فی إثبات الصلة 
الوطیدة غیر ال منقطعة بین ا حضارۃ الیونانیة القدییة وا حضارۃ الیونائیة اللسیحیة؛ کما تثبت أُن الیونانیین 
ا مسیحیین ال مستنیرین قد ساروا علی ھدی الأسالیب الموسیقیة التی نقلوھاعن أُسلافھم . ومع ذلك فھذہ 
البردیة ھی الوثیقة الوحیدة الباقیةالتی حفظھا لنا الزمن ‏ ولو اتخذناھا نموذجاً لاستطعنا أن نتخیل کیف 
کان یجری غناء الأأناشید الدینیة فی الجتمعات ال مسیحیة بالمدن الصریة الکبری . ولا یجوز أن ننسی أن 
أصول العقیدة ا مسیحیة کانت شرقیةء أو بعبارة اأدق عبریةء ومن ثم کانت الأناشید والتراتیل اللسیحیة 
الأولٰی مأخوذۃ عن الشعائر الیھودیة أو محاکاۃ مباشرۃ لھا تبنی میلودیاتھا علی أنماط ا موسیقی العبریة؛ء 
وھو ما اعترف به کل من بولس الرسول وپلینیوس الأصغر . وما دمنا لا نغلك حتی الیوم من الوثائق ما 
یکشف عن طبیعیة ھذا المیراث الشرقی علی وجه التحدیدء فلا مفر من الاستناد إلی مثل ھذہ الإٴشارات 


الأدبیة . 


علی أننا إذا کنا غلك وثیقة من ا میراث الکلاسیکی القدم ھی بردیة آوکسیرینخوس ہ فقد وقع لنا 
من المصادر الأدبیة أیضا ما یکشف عن انطواء ال حضارۃ البیزنطیة الأولی علی العدید من نماذج الملوسیقی 
الدئیویة الخفیفة بل وا ماجنة . ولقد قیل عن آریوس زعیم أقوی طوائف المنشقین أنه کان یہث آراءہ 
وأفکارہ فی نفوس الناس محجبة من خلال أغنیات وأ حان مستعارۃ من اللسرح ومن الحانات وأناشید 


البٰحارة غَلی حین اسشیر رچال الِکَنيْسة الأَرثوَذكَسیۂة الشدیدی الَزمت مثل رهبان الضۓخراء وَالِنسَك 
یعارضون الموسیقی علی وجہ الاإٴطلاق . 

وقد أسفرت نزعة الردة نحو الاداب العتیقة وقتذاك والاہتمام بسائل الفلسفة الدینیة التی أسقطت 
من حسابھا الملوضوعات الدنیویة للحیاة الیومیة عن خلو التسجیلات التاریخیة من أیة معلومات عن 
ا ملوسیقی الدنیویة ء علی حین تناولت بالذکر والتحلیل موسیقی الکنیسة مقرونة بفن آخر حدیث ال لمولد 
استحدثءه بلاط الأباطرۃ بعد أن أصبحت القسطنطینیة مرکزاً للإمبراطوریة ورمزالھاء وھو لون من 
الموسیقی الوقورۃ یشبه الملوسیقی الدینیة یکن تسمیته اجوسیقی البلاط٤‏ . 

وتعد ا لضاھاة بین الموسیقی الیونانیة القدیة وبین الملوسیقی البیزنطیة خلال القرون الوسطی من 
الأمور ا حدیرۃ بالاھتمام والدراسة ا متعمقة فقد کانت کلتاھما ذات طبیعة غنائیة بارزۃء ولکن علي حین 
عنیت ال موسیقی الیونانیة القدیِة منذ نشأتھا بتنمیة موسیقی الآلات واہتکرت طریقة خاصة للتدوین 
اللوسیقی لتسجیل موسیقاھاء أحجمت الموسیقی البیزنطیة تماماعن تشجیع تنمیة موسیقی الآلات . 
وعلی حین اعتمد الإاغریق فی موسیقاہم للاّلات علی آلتین أساسیتین ھما: الأولوس والقیثارةء اقتصر 
البیزنطیون علی آلة واحدۃ فقط ھی الأورغن التی لم تستخدم فی موسیقی الکتیسة وإنما فیما سمی 
ایوسیقی البلاط) . 

ولقد اختفت القیثارۃ والأولوس المصاحبتان للانتاج الملوسیقی ا لمتأغرق منذ أن حرم مجمع خلقدونیا 
اللسرح والتمثیل الإبمائی والموسیقی التی تُبرز المھارۃ الفائقة فی العزف . ومع أن الأورغن آلةتنحدر من 
أصل شرقی شأانھا شأن آلة الأولوس إِلا أن لوحات النقش البارز تشھد بأنھا کانت معروفة فی الغرب 
قبل ان یھدی الإمبراطور البیزنطی قسطنطین آلة منھا إلی پیپان'؟') ملك الفرنجة فی القرن الثامن . وکان 
الأورغن یصاحب الأغانی التی تشد فی احتفالات البلاطء غیر ان أھمیته لم تکن لترقی وقتذاك إلی 
مستوی أھمیة الأولوس فی عصر ازدھارہ. 

الموسیقی الکنسیة 

کانت ال موسیقی البیزنطیة أشدجنوحا نحو الغناء من الموسیقی الیونانیةء کما کانت أوئق صلة 
بالنصوص ارثّلة واکٹر حضوعاً لھا. وثمة تشابە بین الکانة الاجتماعیة الرفیعة للموسیقی عند الیونانیین 
القدماء وبین الطابع الھیب للموسیقی البیزنطیة التی کانت تُعزف أثناء صلوات الکنیسة واحتفالات البلاط 
التی لم امؤرخون بتفاصیلھا عن طریق اکتاب ا مراسم) للاٍمبراطور قسطنطین السابع اللقب بقسطنطین 
پورفیروجینیتوس (القرن العاشر)ء وکذاعن طریق مشاهدات الرحالة الذین قدموا لنا بکتاباتھم مادة تعین 


۸۷ 
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علی تخیل ماکانت عليه موسیقی البلاط . وکانت مراسم ھذہ الاحتفالات تتضمن ظھور مجموعتی 
کورال تتبادلان الإنشاد وتنّلان فی نفس الوقت ا حزبین السیاسیین الأساسیین فی البلاد وھما احزب 
از قارحت آفراء رکانت ستلت فلت مار لات راتشس افرق ا لاطت 
الإنشادکانت ھی الآخری شرقیة الطابعء إذ لم یکن الإنشاد یوزّع علی أدوار مختلفة الأنغام ۔کما هو 
ا حال فی الموسیقی الغربیة بل کان یؤدی -کأی موسیقی شرقیة من أنغام موحّدة(''') وحن واحد . وکان 
الأورضن(۲۴ هو الآَلة الوحیدۃ التی تصاحب الإنشاد فی تلك الاحتفالات؛ وکان یُصنع -کما یروی 
الرحالة -من ذھب وفضةء وإن لم یصل إلینا من اللعلومات ما یتیح لنا معرفة طبیعة اللصاحبة ا موسیقیة لاَلة 
الأاورغن؛ وھو نفس النقص الذی نعانيه بالنسبة لطبیعة اللصاحبة ا موسیقیة لالة القیثارة الیونانیة . 


وکان للموسیقی البیزنطیة نصیبھا الذی شارکت بە أیضا فی ا مھرجانات والاجتماعات الأسریة 
والاستقبالات وحفلات الزفاف؛ کما کان البیزنطیون شدیدی الاهتمام باعداد حفلات موسیقیة بالغة 
الروعة یبھرون بھا ضیوفھم من البرابرةء واستطاع صناع الاآلات الموسیقیة البیزنطیون تطویر صنعتھم إلی 
درجة عالیة اکتسبت معھا أکبر قدر من التقدیر . وکانوا یزھون باشتمال قاعة العرش الإمبراطوری علی 
آلات ذاتیة ا حركة(۲۴')تثیر إعجاب الضیوف والسفراءء مثل ایل الأسود القائمة إلی جوار العرش 
والتی تُخفی آلات دقیقة تصدر عنھا أصوات تحاکی زئیر الأسود. وجدیر بالذکر أن آلة الأاورغن التی شاع 
استعمالھا فی اللوسیقی الدنیویة ببیزنطه قد تغیرت وظیفتھا عندما انتقلت إلی الدول الغربیة وأصبح 
استخدامھا مقصوراً علی الکنیسة ولم تخرج من الکنیسة إلی قاعات الموسیقی إلا فی أزمنة جد لاحقة . 

وکانت ثمۃ نماذج متعددہة من الأغانی تُشد فی القصر الإمبراطوری؛ أهمھاماسموہ 
بالھتافات٢۲۶')‏ أو أغانی تمجید الإمبراطور ۷ظل الله علی الأض. وکان الامبراطور یحمل لقباً 
مزدوجبکاآ فھےو ه٦‏ اللك) (بازیلیوس(۲') بالیونانیية): وھو (الأمیر ذو البرکۃة الرسولیة) 
(إساپوستولوس۴'۲۷) فی الوقت ذاتء ومن ھنا اقتضی مرکزہ ا لیل مراسم وطقوساً تتخللھا آغانی 
(التحیات أو الھتافات٢.‏ وھی مقطوعات قصیرۃ من الشعر الغنائی تشد فی جمیع الاحتفالات التی 
یبحضرھا الامبراطورء فضلا عن اناشید الَمنّی بطول بقاء الإمبراطور'۲۷") وا غؤانی ۸ اأطیب 
المنّیات۲۲۸۷) وھی امقابل الدینی لأناشید التمّی بطول البقاء وتُٛشد فی تمجید آباء الکنیسة الشرقیة . 
وقد بقیت لنا أغنیة من هذہ (الھتافات)أنشدت فی مدح الامبراطور ہیوحنا پالیولوجوس)ء وأآخری من 
أناشید التمتّی من عصر متأخر (القرن الرابع عشر) اُنشدت فی مدح البطریرك یوسف . 

ھکذا کانت التربة الحقیقیة التی انبشثقت منھا ا موسیقی البیزنطیة ونظریتھا ھی الملوسیقی الکنسیة . 
وبینما وصلت إلینا معلومات وفیرۃ عن التاریخ الملوسیقی والنظریات ا موسیقیة وبعض اُجزاء من نصوص 
اللوسیقی الیونانیة القدیِة لم یبلغنا شئ عن الموسیقی البیزنطیة ذاتھا. ومع ان أقدم عصورھا (منذ القرن 
الرابع حتی القرن الثامن) لم یخلف لنا آثارا موسیقیة إلا ان الفترۃ فیما بین القرن التاسع والقرن الثانی 


عشر قدمت لنا قدرا لا بس بەء کما تزایدت معارفناعن ال موسیقی البیزنطیة فی القرن الثالٹ عشر . 
وعلی الرغم من ندرۃ الرسائل النظریة والتاریخیة وخلو أغلبھا إلا من معلومات مقتضبة أو تلمیحات 
أدبیة او ملاحظات تمھیدیة قصیرۃ تُصدُر لبعض الؤلفات الموسیقیةء فإنھا تعین ا لتخصصین علی تصور 
سیاق ال موسیقی البیزنطیة المبکرۃ برغم عدم دقتھا وعجزھا عن إبراز العلاقة بین الموسیقی البیزنطیة 
والموسیقی الغربیة المعاصرۃ لھا وموسیقی الکنیسة الأورٹوذکسیة الأحدث منھا عھداً. 

ولقد قامت الملوسیقی الكَنسیة البیزنطیة علی أساس شعر دینی نادر فی ثرائە یتضمن عناصر نوعی 
القداس: القداس العادی وقداس ا مناسبات غیر العادیة . ومازالت الکنیسة تمتلك عدداً ہائلاً من ا مؤلفات 
الشعائریة الشتملة علی آثار الشعر والموسیقی التی یرجع تاریخھا إلی ألف وخمسمائة عامء من بینھا کتاب 
قطماوس (وبە أجزاء الأناجیل التی تتلی کل یوم من أیام السنة ٢١ء‏ وکتاب مزامیر داود مرتّبة فی عشرین 
مجموعة صغیرۃ'7' وکتاب القداس ا خاص بأیام الأحدا' ٢'٣‏ (ما بین الأحد الأول بعد عید العنصرۃ 
والأحد العاشر قبل عید القیامة) وھی التی تنظّم الشعائر وفق الدواوین الثمانیة الکنسیةء وکتاب ا خلاجی 
القدس ۳ء وکتاب رسائل بولس الرسول مرببة للتلاوۃ کل یوم من أیام السنة('٣'٢ء‏ وکتاب القداس 
الخاص الذی یسبق عید القیامة"' ومجموعة الطقوس من بعد عید الفصح إلی عید حلول الروح 
القدس(۲۳. وإلی جانب ھذہ الأعمال ا متداولة وا مقررۃ ھناك عدد لا یحصی من الخطوطات حفظت لنا 
مجموعة وافرۃ من الأناشید التی مازال البعض منھا یت فی الکنائس إلی الیوم فی حین بھی البعض الآخر 
لقیمته الأدبیة فحسب: ویوجه مؤرخو ا حضارۃ البیزنطیة اهتماما متزایدا إلی ھذہ اللخطوطات . ولا بنطوی 
کتاب قطماوس علی أھمیة ذات بال فھو عبارۃ عن نصوص ئثریة لم یطرأً علی مادتھا تغییر منذ القرون 
الیلادیة الأولی لاتحتوی علی إیقاع شعری أو أیة موسیقی؛ وإن کان الکتاب ذا أھمیة کبیرة بالنسبة 
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للمؤرخ لاشتماله علی علامات الاداء التی کانت توضع أعلا سطور النص النثری أو أدناء؛ وکان یطلق 
علیھا اسم ۷طریقة التلاوۃ الحسنة) بصوت عال٦۲۳ء‏ وأغلب الظن أن یکون البیزنطیون قد نقلوھاعن 
مصادر اسامیة). وکانت طریقة ٦التلاوۃ‏ الحسنة)۔التی کانت تجھل وقتذاك التدوین الموسیقی الحق _ تنشد 
استجلاء معانی الکلمات وذلك بتقسیمات واضحة ا لمعالم أثناء التلاوۃ من خلال تسع علامات أساسیة 
حسبّنا منھا الإشارة إلی اثنتین من بینھا مماعمٌ استخدامہ فی جمیع التدوینات الحدیئثة وھما: الشُوَة(ء) 
والشرطة (-). 

وتعد أُشعار الأغانی والأناشید من الأمور ذات الأھمیة الکبری لدارسی ال موسیقی والشعر . وقد 
عرفت القرون الأولی للمسیحیة آبیات الشعر البسیطة الملکوٴنة من مقاطع ثنائیة مشل ۸ أناشید الکیروبیم) 
الشھیرۃ ضمن القداس . ومع القرن الثالث ظھرت أناشید اتمجید القدیسین)(۳۷ ١‏ التی ابتکرھا سوریان 
ھما باردیسانس(۳۸) والقدیس افرایمء وکانت یسیرة الأداء رغم ما تحفل بە من إمکانیات ضخمة . وجاء 


۸۹ 


هذا الشعر ا دید للأناشید غنائیاً ملحمیاً درامیاًملشامد من التوراۃ وسیر القیسین طرأً عليه التطویر 
لیغدو نموذجا فنیا خاصا یبدا جموعة أبیات تمھیدیة تتلوھا آبیات طویلة ذات إیقاع متشابہ۳۹') 
وامرجع) متشابه. ولقد استقرت الأناشید البسیطة إلٰی جانب الأناشید القدیة ا مرکبة والمستحدثةء وکذا 
۷الکانون)(۰٥)‏ وو نشید أو ترتیلة طویلة تُرتل فی ا مناسبات الکبری رسخت قواعدھا الأصیلة وزادت 
مادتھا خصوبة بعد القرن الثامن فاأضفت وھجاً جدیداً علی الشعائر الدینیة البیزنطیة . وانتھج الشعراء 
القدامی مؤلفو الأناشید نھج الرواد الیونانیین القدامی فی القیام بتلحین أناشیدھم ومن ثم أطلق علیھم 
اسم (الشعراء الملحنین٤ء‏ علی حین اقتصر أحدثھم عھداً علی مجرد تألیف النص الشعری وأطلق علیھم 
اسم امؤلفی الأناشید۶(۸'. وھناك ثلائة من کہار الشعراء اللحّنین الذین عکفوا علی تألیف وتلحین 
أناشیدھم علی ھذا النحو وھم القدیس ہرومانوس)'''' والقدیس (یوحنا الدمشقی) والبطریرك 
(اسیرجیوس. ویعد نشید (الترتیل واقفاً۷ ٥'٢‏ وھو بِثابة شکر للعذراء مریم علی حمایتھا للقسطنطینیة 
من ھجوم قبائل ہالأفار)(۶١٤')‏ ۔کنزاً خالدا من کنوز الکنیسة الشرقیة شأنه شأن النشید اللوٹری ۷ إلھی 
فلت سمة ۹۹۸۷ فیما بَعَلةء 


وحینما احتدم النزاع خلال القرون السابع والثامن والتاسع بین محطمی الصور”''' ومؤیدیھا طرأً 
علی کتب الطقوس الکنسیة الیونانیة تغییر جدیدء إذ حلّت أناشید المدافعین عن الأیقونات'"'') اللقدسة 
محل الأناشید الشاعریة العظیمة التی أَلَهَھا رومانوس . وکان النموذج ا دید الذی ظھر وقتذاك باعتبارہ 
أرفع صیغة من صیغ التعبیر الشاعری ا متداولة هو نموذج (الکانون)ء وھو قصائد بالعة الطول تتألف کل 
واحدة منھا من ثمانیة أو تسعة أناشیدء لکل نشید منھا لحنه الخاص الذی یتکرر مع کل بیت من الشعر . 
ویکننا أن نتبین خصائص ھہہ ال مؤلفات من (الکانون الاأعظم) الشھیر الذی کتبه ۸ اأندریا الکریتی) والذی 
یشتمل علی مائتین وخحمسین بیتاً من الشعر . غیر أن شعلة الاہتکار العظیم للموسیقی البیزنطیة ما لبثت 
ان انطفأت بعد القرن الثامن ء ولم یظھر من المؤلفات حتی القرن ا حامس عشر سوی أعمال تغلب علیھا 
الحاکاۃ اللجردۃ من الطرافة . 

واستند الشعر خلال فترۃ ازدھارہ إلی مصاحبة موسیقیة تشتمل علی میلودیات موجزۃ بسیطة 
[شوق سرق لب |۲119 بینما استند فی الفترۃ اللاحقة علی أغنیات ذات زخارف میلودیة [آریون 
میلوس]۶۹9' لعلھا وافدة من الشرق . ومن العسیر تحلیل موسیقی تلك الفترة الآخحیرۃ بسبب النزعات 
الفنیة العتیقة ا لتجلّیة فی الفن البیزنطی ؛ فقد کان واضعو النظریات یصرون علی الالتزام بالعلم الملوسیقی 
والنظریات الموسیقیة الیونائیة القدیة بالرغم من أن هذہ النظریات کانت قد انقرضت وقتذاك من صنعة 
الوسیقی وإِن بقیت تُدرّس فی مدارس الإمبراطوریة البیزنطیة دراسة جزئیة . غیر أن اممارسة العملیة 
للموسیقی والنظریات ا متعلقة بهذہ المارسة کانت تسیر فی طریق جدید یختلف عن اللوسیقی 


الکلاسیکیة القدییةء حتی قبل انتھاء فترۃ الابتکار الأدبی العظیم (القرن الرابع حتی القرن الثامن) وھو 
ما یؤیدہ ا ولف الذی ظھر باسم : ٦‏ امواطن القدیس”'٭' الذی یرجع تاریخه إلی نھایة هذہ الفترۃ. 
ولقد أید هذا الاتجاہ أیضاً القدیس یوحنا الدمشقی حین قام بجمع وتصنیف کتاب إنشاد القداس ا خاص 
بأیام الأحد المعروف باسم : ٭کتاب الدواوین الکنسیة الثمانیة('۱۶٦.‏ 


وقد تی الغناء البیزنطی بإطالة النغم الأخیرء وإذ لم تکن علامات التدوین الغربی المساعدة معروفة 
مؤلفی ھذہ للوسیقی وقتذاك؛ کما لم تکن تقسیمات الموسیقی الألوفة فی التدوین الحدیث إلی فواصل 
موسیقیة ‏ مازورات) معروفة لھم بعد فقد لحأوا إلی توزیع ا میلودیات علی فقرات النص وفقا لمعانیھا. 
رلفَلَسَ یق ات اتال آفائوسیتی سور سو بت تر و رت 
ھارمونیة [أی موئودیه] سواء فی ا میلودیات التی تشد من الغناء المفرد أو من الإانشاد الکورالی. 
والموسیقی البیزنطیة -فیی صورتھا النقیة غیر اللحرفة ھی أَیضاً موسیقی ‏ مونودیة) باستثناء ما کان یتجلی 
من حین لآخر فی أداء الکوروس ما قد یٰستباح تسمیتە بالموسیقی اللصاحبة . وما تزال هذہ الطریقة من 
الغناء سائدة حتی الیوم فی أنحاء الکنائس الشرقیة التی لم تصل إِلیھا للوسیقی الغربیة . 


تدوین الموسیقی البیزنطیة 

ومامن شك فی ان طریقة تدوین الملوسیقی البیزنطیة قد تطورت مستقلة عن طریقة تدوین الملوسیقی 
دی شس ہہ وت ضمن المنجزات الھامة للحضارۃ البیزنطیةء فھی تدوین غنائی 
بحت یشتمل علی نوعین یُستخدم أحدھما فی الٹرتیل الوسیقی لأجزاء الإنجیل والآخر فی الغناء 
البحت؛ فإذا ھذہ الطریقة من التدوین تتیح لھم الانفتاح علی عالم جدید کل اد . وکان البیزنطیون 
یستخدمون علامات ذات إشارات تصور ا میلودیة وسیرھا دون أأی توضیح لقیمتھا الزمنیةء وذلك بدلاً 
من التدوین بالأحرف الیونانیة التی کانت رموزاً تمنع اللبس بین النغم . ولم یکتمل تطور أقدم طرق 
التدوین إلا حوالی القرن الحادی عشر أو الثانی عشرء فتشکلت إشارات التدوین البیزنطی (نیما)(۱۶۲) 
فی مجموعات ثلاث أساسیة ترجع إلی القرون الوسطی ؛ تتفرع عنھا مجموعات ٹانویة عدیدةۃ 
ومجموعة واحدۃ اکثٹر حداثة وھی علامات تشبه علامات (التلاوۃ ا حسنة) ما یزال خبراء العلم 
الملوسیقی عاجزین عن تفسیرها بطریقة أکیدۃ . ولم تلبث طریقة التدوین البیزنطی أن تغیّرت خلال الفترۃ 
من القرن الثانی عشر حتی القرن الرابع عشرء وأضافت الطریقة ال جمجدیدة إلی العلامات السابقة عدداً 
وفیرا من العلامات ال مدیدۃ اُمکن عن طریقھا تدوین کل الدقائق التی تشتمل علیھا هذہ ا ملوسیقی والتعبیر 
عنھا. ثم کان اللإصلاح الثالث الذی أثری هذہ الطریقة باستحداث رموز التاًشیر الیدوی التی کان یؤدیھا 
قائد النشدین ٣۲۱۴ء‏ وبذلك أمکن إدراج التنمیقات الزخرفیة الصوتیة [النقرشة]"؟٭'٥‏ ضمن التدوین 
الملوسیقی ما ساعد علی الوقوف علی اُسلوبھم فی النقرشة باکثر ما کانت تتیحه طرق التدوین القدیِة . 


ومع أن الملوسیقی البیزنطیة لم ترق إلی مستوی الموسیقی العالمیة مثل ا موسیقی الیونانیة الکلاسیکیة؛ 
فإنھا غدت رکیزۃ موسیقی (المسیحیة الشرقیة) حتی علت علی قدم الساواۃ مع اللوسیقی ٦ا‏ جریجوریة). 
غیر ان ثمة صلة وثیقة تربط بین ھذین الفرعین من الترتیل ‏ ا مونودی) [أی بدون الملصاحبة ا موسیقیة أو 
الھارمونیة] ھی ان أصل الموسیقی الغربیة لا یرجع إلی روما وانما إلی القسم الشرقی من الإمبراطوریة 
الرومانیةء وکانت اللعة الیونانیة ھی اللغة الشعائریة للدین ا جدید حتی نھایة القرن الثالث المیلادی ۔ 
ومازال الجزء الأول من القداس الکاثولیکی یبدأ بعبارة یونانیة ھی : ٭کیری إلیصون۶(۸ٴ۱) بعنی ٥یاربٌ‏ 
ارحمنا؛. واستمر التأثیر المنبثق من الشرق شائعاً فی الغرب عن طریق بیزنطة تتفاوت فعالیته قوۃ وضعفاً 
حتی بلغ الذروۃ خلال حکم البابوات المنحدرین من أصل سوری ویونانی [أثناء القرن الثامن] وظلٌ ھذا 
التأثیر ملحوظاً حتی انقسام الکنیسة فی عام .۱٠٥١‏ 


الفصتدالزاع 


الا نز 


ظھر بالکنائس الغربیة فی أواخر القرن السادس اُسلوب جدید للترتیل اہتکرہ البابا جریجوریوس 
الا الاڈیٰ وضع تقیناً لطقوس العبادۃ وأضاف إصلاحات شتی إلی اأصول الموسیقی الدینیةء فإذا 
الشرتیل ا جریجوری یلعب دوراً جوھریا فی توحید موسیقی الطقوس الکنسیة التی کانت تختلف 
باختلاف البلدان نظراً لانقطاع اللواصلات واستقلال القساوسة بکنائسھم وصعوبة حفظ الا حان وتناقلھا 
فی غیبة التدوین اللوسیقی الذی لم یکن قد ظھر بعد. وسمّی الترتیل ال مجریجوری ابالترتیل الرَسل)(٦۱۶)‏ 
لعدم تقیّدہ بأوزان إیقاعیة سوی آأوزان الکلمات نفسھاء ولعدم اعتمادہ علی الزخارف الملوسیقیة 
الكمّٗفۃ(۱۶۷) التی تدور حول الأنغام الأصلیة فی ا میلودیة والتی کانت قد أدخلت ضمن الإنشاد الکنسی 
البیزنطی کما سبق ذکرہ. 

رثا ٗج رشن لاگ قد ازس قراط الطئری اک تر ر اتعاتنما گا 
احتفظ بأقدمھا وھی طقوس الصلوات الیومیة(ٴ''[وتسمی أیضاً (صلوات السواعی)] وترتیل ال مزامیر 
۷ البصلمودیات) والأناشید ثم طقوس القداس . وتقوم طقوس الصلوات التسعة الیومیة علی ترتیل 
اللزامیر الملحَنة (البصلمودیات٠‏ بأسلوبی الشردیدات والمجاوبات الذی نشأآً أصلاً بالأدیرۃ السوریةء 
والذی بدا جموعتین غنائیتین من مناطق صوتیة متعارضةء یثل الذکور مجموعۃ الأصوات 
ا خفیضة وقثل الاناٹ أو الغلمان مجموعة الأصوات ال حادةء وإن انتھی الأمر بتشکیل للجموعتین من 
لت 


ومن نماذج اللزامیر بطریقۃ للجاوبات مزمور نور الرؤیا 7 والآن یكنك أن تطلق عبدك یا سیّد؛ !۲۱۶ 
(فقرة ۸ من التسجیل الموسیقی). حیث تقوم مجموعة الذکور من طبقة الباریتون وحدھا بإنشاد خط 
لحنی واحد یشتمل علی عدد من النغمات لا تتعدّی الأوکتاف: ویُشد ا جزء الأول من هذااللزمور 
بطریقة الملجاوبات . 





ھ 


وقد دخل (النشید) أو الدیح(ٴ٦)ضمن‏ الجموعة الموسیقیة فی طقوس الصلوات الیومیة [صلوات 
السواعی] منذ القرن السادس غیر أن کنیسة روما ظلت تقاومه حتی القرن التاسع ء ثم مالبث أن صار 
ابتھاجاآ۸(١٦۱)(فقرة‏ ۹ من التسجیل ا موسیقی). 

القداس 

وینتظم القداس -وفق الترتیل ایر چو ری ا خزاء ثاہتة لا بطرأً علیھا تغی ۱٦۴١‏ وأجزاء تتغیر 
وفقاًمناسبة إقامة القداس سواء فی الأعیاد أو الاحتفالات الدینیة(٢٦۲۱.‏ أما أجزاؤہ الثابتة فھی : 
)) افتتاح التضرٌع٥٥٥٥‏ 1ا : 

ویتکون من تسع تضرعات باللغة الیونانیة التی ھی لغة الکنیسة الشرقیة : ثلاثة منھا ھی العبارۃ 
المستعارۃ من الطقوس الوثنیة التی تعنی ۷یارب ارحمنا(٭٦۱) ٥۸‏ ہ٥‏ 1ء ٤‏ وثلائة آخری ھی عبارۃ ۷یا 
مسیح ارحمنا۸(٦٦۱١) ٥١۷۸‏ ا٥ا‏ ٣٤0838٥ء‏ وقد أضافھا البابا جریجوریوس: والثلائة الأآخیرۃ تکرار للثلائة 
الأولی (فقرة ٠١‏ من التسجیل ال موسیقی). 
(ب) مجید الرب۷٦٥)‏ :٥ا0‏ : 

حیث ینشد الکاھن عبارة (الجد لله فی الأعالی )100۲۱۱۸ ٭ذاا٥× ١0٥ ٤‏ 118٥01ء‏ وتستمر جوقة 
الکورال فی إنشاد عبارة وعلی الأرض المحبة بین القوم للحبین۲۱۲۹۷. 
(جج) الایمان!'۷'٢ہ٥٥::‏ 

ویبداً باعتراف الکاھن بإممانه بإله واحد'۷") وذلك بتلاوۃ النصوص وإجراء الطقوس ا مذھبیة التی 
تتمیز بھا کنیسة روماعن کنائس المذاهب الآخری . 
(د) التقدیس ۹۷ہ 50: 

وتردید هذہ الکلمة التی تعنی (القدوس) هو تقلید مأخوذ فی الأصل عن التراتیل الیھودیة . 

بتردید عبارة 9یاحَمل الرب الذی یحمل خطایا العالمین) ثلاٹ مرات(۱۷۳) 01 008جھ؛ وقد 
ضیف ھذا ا ختام فی القرن الثامن ۔ 

وأما أجزاء القداس ا خاصة التی تتغیر وفقاً للمناسبات آأو الأعیاد الملوسمیة والتی تسمیھا الکلیسة 
القہطیة ‏ بالأواشی الصغیرة فھی : 


(أ) فاتحة القداس(۷۶٥) ٥‏ 1ہ1008: 


أُو رفع بخور (باکر؛ الذی بمیز القداس ال خاص عن القداس العادی بإنشاد فرقة الکورال عند دخول 
موکب الکھنة للطواف بأسکنة الکنی.ة(۱۷۰١.‏ 


(ب) التمھید! "۹'۷ 0:1041 : 

وھو جزء تصویری موسیقی یسبق تلاوۃ نصوص الکتاب ا مقدس؛ ویتکون من إنشاد کورالی یليه 
غناء منفرد ثم إنشاد کورالی یضم فی الکئیسة الغربیة مجموعة من الناشید أو الجاوبات ا مشتق أغلبھا 
من مزامیر داوں پ شوہ تع می پوت 
القداس ا مسمی (بالقسم التعلیمی۹ء کتمھید ہراعینا(۱۷۷٢)‏ (الفقرة ۱١‏ من التسجیل الموسیقی). 
(جہ) تقدیم القربان(۱۷۸) :ہ٣٥٥0‏ : 


وھو الجزء الذی تنشدہ فرقة الکورال خلال تقدمِ الکاھن للقربان . 


(د) التناول(۹۱۷۹ ہھن۱ہہہ:ہ٥:‏ 


وھو إنشاد جمھور المصلین بالاشتراك مع فرقة الکورال. ویضاف إلی القداس ال<خاص درسان 
دیتیان مناسبان يُرنّلان علی وتیرة واحدة من نغم واحدء وینتھی الترتیل برفع صوت أو بخفضه بقدار 
بعد کامل عن النغم الأصلى . ویستطرد مُقدَم المرتّلین فی إنشاد عدد من عبارات االتھلیلات؛ و(الشکر 
له؛(۱*۰) وعبارة (آمین۱۸۱(۷) أو مللویا(۱۹۲) 1نا الش وتستبدل التھلیلات فی أیام الکفارات 
والمناسبات الحزینة بلحن الاستطالة الغنائیة(۸۴٣)‏ وو شبيه بلحن التمھید غیر أنە لا یُرتّل بطریقة اللجاوبة 
بل بصوت واحد. 

وعلی ھذا النحو یکن إضافة فقرات کورالیة أآخری واستطالات غنائیة من أغان فردیة طویلة خلال 
وقفات الکامن عن متابعة الطقوس تثبّت ت فی أذھان اللصلّین ما تلاہ علیھم من النصوصء مثال ذلك 
استطالة ١یارب‏ لا علی حسب خطایانا تعاملنا ولا علی حسب آئامنا تکافئنا)(١۱۸)‏ (فقرة ۱١‏ من التسجیل 


اللوسیقی). 


إصلاحات البابا جریجوریورس الأُکبر 


وقد شھدت فترۃ الأربعة عشر عاماً التی أمضاھا جریجوریوس الأکبر فی کرسی البابویة إصلاحات 
7 ا ۹۷ 
مھمة کان لھا اکبر الاثر فی العصور التالیة ومن آھم هذہ الإٴصلاحات : ہے 


م (۷() الزمن ونسیج النغم ۔ 


(أ) جمع الصیغ الموسیقیة وتقنینھا واعادة تأسیس مدرسة الغناء التی کان القدیس سلفسٹر 
قد أنشأھا فی روماعام ٣۳۱م‏ وظلت تواصل رسالتھا حتی عام ٣۳۳م‏ ٹم أعاد القدیس ھیلادیوس 
تأسیسھا بعد قرن من الزمن . وقد عھد البابا جریجوریوس إلی ھذہ اللدرسة بحفظ تراث الغناء 
الدینی وتنمیته وفق تقالیدہ الخاصة وإعداد الملشدین ال حماعیین وا لمرتلین الفردیین الذین تخصصوا 
فی (الترتیل اقُرْمسّل الذی ابتکرہ جریجوریوس الاکبر نفسه . 
وقد انششرت االجاوبات الغنائیة) فی العالم للسیحی بأسرہ وانتقلت إلی أیرلندا وأطراف 
إمبراطوریة الفرنجة . وأضفت ھذہ اللجاوبات [بأسلوبھا الذی یقیم التعارض فیما بین مجموعتی 
الانشاد] علی موسیقی الکٹیسة ملامحھا طوال العصور الوسطی . ولم یکن الغناء الکورالی فی 
عصر البابا جریجوریوس إنشاداً لأدوار موزّعة بل کان ل حناً واحداً تنشدہ فرقة الغتّین معاء علی حین 
غُ الغناء الفردی خروجاً علی التقالید وذلك لاستخدامه الإضافات الزخرفیةء وأُسند الإنشاد الذی 
کان یؤدیه جمھور المصلَّین إلی طائفة من ا لمغنین المدرَبین تدریباً خاصا حتی أصبح لکل کنیسة من 
کنائس روما فرقة منشدین خاصة بھا. 
(ب) توحید لغة الإنشاد الدینی : 
وقد أأحل جریجوریوس الأکبر اللغة اللاتینیة محل جمیع اللھجات الحلیة التی سادت فی أغانی 
الکنائس مثل لھجة الغال واللھجات الإسہانیةء ولم یق إلا علی بعض آناشید أمبروزو بلھجة رائینا 
الدارجة . 
(جہ) التعقیبات النثریة(ٴ*۱: 
وکان البابا داماسوس قد نقل من کنیسة بیت المقدس إلی الکنیسة الغربیة طریقة إنشاد میلودیات 
منمّقة (منقرشة) عند الأحرف الساکنة فی نھایة الکلمات علی غرار ہآهات) الغناء العربی القدم؛ وقد 
استخدمت ھذہ الطریقة خاصة فی ترتیل التھلیلات إلی أن أصبحت أَساسآً للاستطرادات الغنائیة التی 
کانت تبث بین أجزاء الترتیل الأساسیة . وتناول الإصلاح ا جریجوری ھذہ الاستطرادات جمیعا وأطلق 
علیھا (التعقیبات النثریة4ء إذ کانت میلودیات تتلو النص الدینی وکانت فی بادئ الأمر من کلام منثور . 
وئمة نموذج مقتطف من التھلیلات بعنوان هلّلویا: یا رب بقوتك یفرح الملكء وبخلاصك ییتھج ۱*۸ 
(فقرة ٣١‏ من التسجیل الوسیقی). ویبداً الإنشاد بکلمة ھلّلو یا ہصوت منشد منفرد یعقبه تردید 
للجموعة لذات الکلمة بنفس اللحن؛ یليه تنویع علی لحن التھلیل تعقیباً علی أصل لحن الکلمةء ثم یعود 
المنشد الفرد مستطرداً الانشاد الدینی علی مط نغمی ممائل لنغم الاستھلال بتحرر وانطلاق ۔ 


(لوحة ۲۷) التدوین ا جریجوری )4 





2 سں مو 





(د) الترتیل المُرسل : 


وقد اعتمد الترتیل ا جریجوری علی إنشاد میلودیات عاریة من الھارمونیةء فکان أفراد الفرقة 
الکورالیة ینشدون أنغاماً متحدة الصوت أی من سطر لحنی واحد دون مصاحبة هارمونیة وھو من ھذہ 
الناحیة شبيه بأسلوب الغناء العربی والشرقی القدیم فی عدم اعتمادہ علی الھارمونیة بل علی تعمیق 


الملیلودیة بشتی الزخارف والاستطالات . 


وقد نظم جریجوریوس الغناء فی میلودیات تکون مجموعة من ثمانیة مقامات : اُربعة منھا تحمل 
أسماء یونانیة ھی المقامات الکنسیة الأربعة الرثیسیةء ویتکون کل منھا من مسافة أوکتاثف فوق نغمته 
الأساسیة التی ینتھی عندھا الغناءء وأربعة مقامات مشتقة من الأربعة الرئیسیة ونتکون من المسافة 
الخامسة التامة فوق نغمة الأساس وا مسافة الرابعة التامة تحتھا. ویتخذ کل من ھذہ القامات الأربعة اسم 
القام الأساسی المشتق منه مضافاً إليه مقطم ١تحت۲۱۸۷۸ء‏ وأعطی القامات الکنسیة أرقاما تُعْٰی عن 


استعمال أسماٹھا الیونانیةء رئیسیة کانت أم مشتقة (لوحة ۲۷) : 


القام الأول : اللقام الذوری من نغم ری 
القام الثانی : القام تحت الاوری ۔مننغملا 
القام الثالث : ا مقام الفریچی - من نغم می 
القام الرابع : ا مقام تحت الفریچی -من نغم سی 
القام ال خامس : ا قام اللیدی من نغم فا 


المقام السادس : المقام تحت اللیدی ۔من نغم دو 


إلی جوابەء ویرتکز علی نغم ری 
إلٰی جوابە ویرتکز علی نغم ری 
إلی جوابەء ویرتکز علی نغم می 
إلی جوابەء ویرتکز علی نغم می 
إلی جوابەء ویرتکز علی نغم فا 
إلی جوابەء ویرتکز علی نغم فا 


القام السابع : اللقام اللیدی الختلط ۲۱۸۸ من نغم صول إلی جوابەء ویرتکز علی نغم صول 
القام الثامن : ا مقام تحت اللیدی ا لختلط من نغمری إلی جوابەء ویرتکز علی نغم صول*۱) 


(فقرة ٥١‏ من التسجیل الموسیقی). 


وجاء استخدام الأسماء الیونانیة فی تسمیة ا مقامات الکنسیة الثمانیة مخالفاً لاستخدامھا فی تسمیة 
القامات الیونانیةء وأصبح الاصطلاح الموسیقی الواحد یعنی مقامین مختلفین فی زمنین متباعدین: وإِن 


لم یقف ھذا عائقاً أمام تداول ا لقامات الکنسیة الثمانیة وانتشار استعمالھا انتشاراً واسعاً. 


الدینیة التی ترتل فی الکنیسة وھی : 


الکلمة . 


۲۔الأسلوب الرمزی(۱۹۱١:‏ ویقوم علی مقابلة بین بضعة أنغام قلیلة ومقطع واحد من مقاطع الکلمة . 

۳ أسلوب المزامیر <البصلمودی+۱۹٥ء099100001:‏ ویقوم علی مقابلة بین صوت بشری یؤدی نغماً 
وعدة مقاطع ‏ رھ ایی ع روا ری السات اتی رااس لالطلی راف 

٤‏ - اُسلو ب التنمیق الزخرفي دالمنمّقء!ٴ٥٥ا٥0٥:ذاء/0:‏ ویقوم علی مقابلة بین العدید من الأنغام 


ومقطع واحدء بالإضافة إلی استطالات زخرفیة تنمیقیة وتعقیبات علی غرار ما یجری فی إنشاد 
التھلیلات مثلما هو وارد ب(فقرة ٣١‏ من التسجیل الموسیقی). 


سے 





١-اسلوب‏ التلحین امقطعے :٥۱۹١(‏ ویقوم علی مقابلة بین کل نغم من أُنغام امیلودیة ومقطع من مقاطع 


الفص( ام 


الب ا لئ سط 


موسیقی الأدیرة الرومانیة النزعة 
دیرکلونی 


ا٘طلق مؤرخو الفن اسم العصر الرومانی النزعة (الرومانسك) علی الفترۃ الواقعة بین القرن السادس 
والقرن الثانی عشر التی قامت موسیقاها الدینیة علی أأساس الترتیل ا جریجوری برغم انعدام تآأثیر روما 
علی مظاہر ا حیاۃ خلال هذہ الفترۃ. وجاءت هذہ التسمیة علی غرار إطلاق اسم (اللغة الرومانیة) علی 
اللغة اللاتینیة التی شاعت فی أنحاء الإمبراطوریة الرومانیةء فقد کان الفن الملسیحی الذی نما خلال ھذہ 
الفترۃ خلیطاً من فنون الشمال والشرق الأسیوی أکثر منە ولیداً للثقافتین الیونانیة والرومانیة القدیمتین 
وذلك فی اأعقاب غزو البرابرۃ الزاحفین من شمالی أوربا وانتقال مرکز السیاسة وا حیاۃ الا جتماعیة 
والثقافیة من روما إلی القسطنطینیة التی ظلت مرکز الإشعاع الفکری وا حضاری طوال عشرۃ قرون 
عاشتھا بقیة بلاد وربا فی ظلام حضاری وبؤس اقتصادی وإفلاس سیاسی ظلت تصارع خلاله من أجل 
استعادة قوتھا والظفر بثروات جدیدة . وکان من الطبیعی خلال ھذہ الفٹرة ان تقع الکنیسة الغربیة تحت 
تأئیر حضارۃ الشرق البیزنطیة وتقالید البرابرۃ الشمالیین وموسیقاھم القومیة ا میلودیة البارزۃ الإیقاعات ‏ 


کما کان لشارمان فضل کبیر فی صھر الثقافات الرومانیة والشرقیة والتیوتونیة فی أسلوب موسیقی واحدہ 


لم یلبث أُن بلغ ذروۃ الکمالء فإذا الإنشاد یتالق فی عدد من الادیرۃ التی ما لبثت أُن أصبحت معاقل 
مھمة لنشر الموسیقی الدینیة الرومانیة النزعة القائمة علی فن الترتیل ا ججریجوری ولتطویر هذہ للوسیقی 


ےِِ 


ایض ۔ 


ولعب الراھب اُودُو رئیس رھبان دیر کلونی دوراً مھمًا هو الآخر فی نشر الأسلوب الرومانی 
النزعة فی الملوسیقی الدینیةء فقد اھتم بتعلیم الغناء الکورالی کما دوٴن طریقة تعلیمه [للغناء الکورالی] 


ٹرڈؤاڈ رن من 


ا ارت 09و یکا ایر 
(لوحة ۲۸) التدوین 
با حروف اللاتینیة . 


حو+0ا و ا 7ی وا ا وو ہہ جج دا تا 


ہرک را ہر ات کا رر سس 


تچ چتچچ ہچستجسے 


8ر کہ جآ ھا و و کا ہہ و و دا رہ 


لہ کا رکا گا ا کے کا رد کا ا کا ا ساد ہے 





فی کتاب تعلیمی اأصاب تحاحاً کیبیرآء وبلغت الٹرائیل اذا فی ذدیرہ یومپا آکٹر من مائة تر تیلة سن 
الزامیر . وھو أیضا الذی نظم الأنغام الملوسیقیة السبعة الملعروفة لنا الیوم علی هذا النحو [لا - سی ۔ دو - 
ری-می فا صول] ورمز إلیھا علی التعاقب بالأحرف اللاتینیة!ٴ"''ء فکان بذلك مبتکر أول تدوین 
للأنغام علی الطریقة الحدیئة بالأحرف بعد طریقة التدوین برموز التذکر(ٴ۱۹) التی ابتکرھا البےابا 
جریجوریوس الاأکبرء وماتزال البلاد الناطقة بالإنجلیزیة والأ انیة تشیر إلی الأنغام حتی الیوم بھذہ 
ا حروف الأہجدیة (لوحة ۲۸). کذلك قام بتحدید درجات الأنغام الملوسیقیة والأبعاد ا موسیقیة للمقامات 
ا جریجوریة بصورۃ دقیقة من خلال إجراء قیاسات ریاضیة علی آَلة (المونوکوردا”٦۶"۹.‏ وکان نشر 
اللقامات ا حریجوریة الثمانیة [الأربعة الأصلیة(۱۹۷ ال أخوذة عن الإغریق والأربعة الاضافیة(۱۹۸) التی 
ابتکرھا البابا جریجوریوس بنفسه] یتم عن طریق ال حفظ والسماع من المنشدین خریجی مدارس الغناء 
ا جریجوریانی إلی ان وضع أُودُو تدویناته فی کتبه التعلیمیةء فأمکن بفضلھا تعلیم المغنین فی بضععة أیام 
القراءة الفوریة للنوتات وإنشاد الملوسیقی مباشرۃ بججرد قراءة نصوصھا ال موسیقیة ا مدوَنَة دون التردڈی فی 
الأخطاء التی کانت تقع نتیجة الاعتماد علی الذاکرۃ برغم التدریب الطویل . 


۱ 


ہے 
ء۰۶ 





وقد أدخل الرامب جویدو دارتسو(۹۱۹۹) فی القرن ا حادی عشر تعدیلاً علی طریقة الرامب 
(اأودواء عندما ابتکر أساس التدوین الملوسیقی ا حدیث علی المدرج الموسیقی ذی الخطوط ا خمسة الأفقیة 
التی تحصر فیما بینھا مسافات أربع ؛ ورنّب الأصوات بحیث یوضع کل منھا فی مکان خاص من الصف 
مھماتکرر فی الیلودیةء وجعل بعض الأصوات تتخذ مرکزھا علی الخطوط نفسهاء علی حین تقع 
غیرھا فی المسافات للحصورۃ بین ا لخطوط؛ وبذلك تکون الأصوات اللصفوفة علی خط واحد أو التی 
تقع علی مسافة واحدة مطابقة لبعضھا البعض . واستبدل دارتسوبالحروف اللاتینیة التی سَمی بھا أودو 
الأنغام السبعة حروفاً أخری ھی التی نستعملھا الیوم [دو-۔ری-می . .] وھی ا حروف التی تبداً بھا 
الأبیات السبعة التی تشکل نشید القدیس یوحنا('۲٢.‏ وقد بقی نغم ١أوت)‏ مستخدماً بین الفرنسیین إلی 
ان استبدل بە فیما بعد لفظ ١دو؛‏ تخففا ویسترعی انتباھنا أن دارتسو قد اشتق اسم النغم السابع ١اسی؟‏ 
من ا حرف الأول فی کل من الکلمتین (القدیس) [سان] و ایوحنا١.‏ 


وقد نظر کل من أودو وجویدو إلی اللوسیقی علی اُنھا فن یستھدف تمجید ا حخالق والإعلاء من شأن 
مال الکونی من خلال الصلاةء علی عکس بویئیوس وزمیله کاسیودوروس اللذین نظرا إلی اللوسیقی 
علی انھا جزء من علوم الریاضیات یفید منە الفلاسفة لا الوسیقیون. وإذا کان دیر کلونی قد تحول علی 
ید أودو ودارتسو إلی مرکز لنشر الإصلاحات ا موسیقیة التی اتجھت نحو تحسین الأداء الوسیقی والغناء 
الکورالی والترتیل ا چریجوری بصفة خاصةء وصدر عنە الکتابان اللھمان اللذانذ وضعھما ااُودو) 
وادارتسو)(۲۰) فقد سجل الفنانون قصة تطور الموسیقی فی نقوش بارزۃ رائعة ا حمال فوق تاجین من 
تیجان الأعمدۃ التی تحمل القبة الھائلة لکنیسة ہھیو) ھی آیة من آیات جمال ا معمار والنحت والنقش 
البارز فی القرن ا حادی عشر . ویتکون تاج کل عمود من أربعة أُوجە؛ وقثل ھذہ الأوجه الثمانیة 
لتاجی العمودین الأنغام الثمانیة التی ترنّل بھا المزامیر (البصلمودیات اللقدسة کما ترمز إلی الفضائل 
الإنسانیةء ما یؤکد مکانة الموسیقی الرفیعة لدی رھبان دیرکلونی . 


ویتضمن الوجه الأول عبارة (ھذا هو النغم الأول فی نظام الأنغام ا لوسیقیة) وصورۃ فتی حزین 
یعزف علی آلة وتریة شبیهھة بالعود لعلھا تصور ترتیل کلمات البیت الرابع من المزمور الثالٹ والأربعین 
اولسوف ابتھل عندئذ لله وحدہ فی علیائهء هو الذی منحنی المرح فی شبابیء فحمداً لك یاربی علی 
نعمتك حمداً یلھج بە لسانی علی أُنغام القیثارۃ. وأنت یانفسی ۰ اذا الشجن ولماذا ترهقیننی بالقلق؟۱. 
ویرمز استخدام الأَلة الوتریة إلی قدرة الوسیقی علی تطھیر النفس من عناصر الشر وإضفاء السکینة علیھاء 
علی غرار قصة داود حین استعان بالملوسیقی فی طرد عناصر الشر من نفس شاؤل؛ وھر ا حادث الذی یصورہ 
الکتاب ا مقدس باعتبارہ نبوءة بانتصار ا مسیح علی الموت وفوزہ علی الشیطان (لوحة ۲۹). 


۱ 


۱ 


ح‫ 


ونری علی الوجە الثانی الذی یمثل (النغم الثانی) صورۃ راقصة تقرع دقًّا صغیراً لعلھا تشیر إلی أحد 
أبیات التریمة الثامنة والستین الٹی تَْتّل عادة فی موکب فاتحة قداس ۸ أحد السّعف٤ء‏ وقد سار الئشدون فی 
القدمة یتبعھم عازفو الاآلات وبینھم فتیات یقرعن الطبول؛ ویلعب الدف فی ھذا النقش دوراً فی إضفاء ال مرح 
وتنظیم إیقاع ا ملوکب الذی یسبق إجراء طقوس القداس (لوحة ۳۰). 


ویسجل الوجه الثالث عبارة (النغم الثالث رمز قیامة اللسیح) إلی جانب صورۃ آلة وتریة من فصیلة 
(اللیرا) بعد أن أضیف إلیھا صندوق صوتی؛ وإن تکن فی الواقع إحدی نماذج آلة السنطیر الشائعة فی القرن 
ا حادی عشرء کما ثثل الله الأسطوریة التی کان یعزف علیھا داود أثناء ترتیل (المزامیر؟ء وقد صوٴرت 
أُوتارھا رأسیة مشدودۃ علی إطارھا الخشبی الأفقی . وتشیر هذہ الصورۃ إلی افتتاح التضرع حین یرد ذکر 
المسیح لاول مرۃ فی دعاء ۷کیری إلیصون -کریستی إلیصون) أی ارحمنا یاربُنا۔ ارحمنا یامسیح؛ وو الدعاء 
الذی یتردد ثلاث مرات رمزاللٹالوث اللقدس (لوحة ۳۱). 


ویمثل النغم الرابع علی الوجە الرابع إحدی أغنیات االنّواح)(۲'۳) ا جنائزیة فی صورۃ شاب یقرع 
مجموعة من الأجراس الصغیرة التی تسد تلك (البکائیات) ببجصاحبتھا (لوحة ۳۲)۔ 


وقد نقشت الصور التی تَثل الأنغام الآخری علی أوجه تاج العمود الثانی غیر انھا انطمست با لم 
یعد یفصح عن معالم العازفین وآلاتھم . 

ونتبین فی صور الأنغام مجموعتین من العازفین : مجموعة العازفین الواقفین أو السائرین فی 
ا ملواکب الذین یستخدمون الدفوف والصنوج والأجراس وبعض أنواع الأبواقء ومجموعة العازفین 
ا جالسین أو الساکنین الذین یعزفون علی آلات وتریةء وھو ما یشیر إلی وجود نوعین من التراتیل ھی : 
التراتیل اللوکبیة وکانت میلودیاتھا من طبیعة بارزۃ الإیقاع علی غرار میلودیة (امارش)ء ثم التراتیل 
الساکنة الھادئة الإیقاع التی توحی میلودیاتھا بعمق التامل . 
فن الإنشاد 

ولقد أنارت تعالیم ۷ اُودو) الطریق أمام ثقافة موسیقیة غنائیة رفیعةء کما أعانت علی تطویر فن 
الإنشاد الکورالی؛ وظھور أسلوب توزیع الأدوار الغنائیة الختلفةء وبدء للحاولات الأولی لأسلوب 
الپولیفونیة الغنائیة اللوزعة علی عدۃ أسطر لحنیةء وھو الأسلوب الذی ظھر فی القرون التاسع والعاشر 
وا حادی عشر ولحقه التطور خلال العصر القوطی إلی أن بلغ الذروۃ فی عصر النھضة . 








کل 000000 


تصویر جیرودون . : 














اک یں و سا رہ 21 
تصویر جیرودون . 




















(لوحة ۳۱) (ھذا هو النغم الثالث : رمز قیامة السیح: آلة السنطیر . تا 
ہک رد ا بب رن ِ 























(لوحےة ۳۲) ھذاہو النغم الرابم : أغنیات النواح ال جنائزیة. شاب یقرع 
مجموعة الأجراس الصغیرۃ. تاج عمودمن کنیسة ھیو. تصویر جیرودون. 
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کان الغناء ا جچریجوری یشتمل علی ا یلودیة للفردۃ الجردة من ای تنسیق ھارمونیء إذ لم یکن 
یصاحبھا ای نسیج غنائی تختلف میلودیته عن ا لمیلودیة ا مرتّلةَ سواء کان ذلك اُثناء الاشادئن یع منٹرہ 
واحد آم من جماعة من ا منشدین الکورالیین فعلی حین یرثّل ا مغنی ا منفرد ا میلودیة دون مصاحبة 
یصاحبه ا منشدون بھیلودیة واحدۃ بالذات فی اوحدۃ نغمیة). 

وقد أعان ظھور (الأورغن ذی الأنابیب) علی تنظیم الأسلوب الموسیقی للغناء الفردی والکورالی 
مدارس الغناء الملحقة بالأدیرۃ ١ذات‏ النزعة الرومانیة) فقد کان الأورغن یعزف إٹنی عشر نغمآًمنھا 
ستة اُنغام أصلیة وستة ذات بُعد رابع أدنی من درجات الأنغام الأصلیة(٠۲۰.‏ ہب اشتاتکل سض 
المخنین هذا التنسیق إلی الغناء فوزعوہ علی صوتین أحدھما الصوت الغنائی الأساسی(۲۰۶ والآخر هو 
الصوت املصاحب المرتجل ۲۰۲۷ ء أی الڈی یرنجلە الغنی الصاحب للمغتی الأصلی بإنشاد ا میلودیة 
نفسھا منقولة علی بعد رابع أعلی من الصورۃ الأصلیة أوعلی بد خامس أدنی منھا ومتوازیة معھا فی 
ارتضاع اأنغامھا أو هب وطھا أثناء سیرھا. ویعد التضسیق المبدئی الرتجل السمّی ابالأورجانوم 
الشسرازئ) ۷۷ تی ةإلی الألة آلتی آوعت بھا۔ آولیَ بشائر الأسلوب الپولیفونی ا لمتعدد الخطوط 
المیلودیة . وأوضح موذج للاورجانوم* ا حر هو نشید افلیکن مجد الرب)(۲۰۸) (فقرۃ ٥١‏ من التسجیل 
الس ا 

ولم یلبث اخطان ا میلودیان الملستخدمان فی إنشاد الطبقات الصوتیة الأربعة [سوپرانو - کونترالطو ۔ 
تینور -۔باص]ء ان تضاعفا وذلك بتکرار خط ا میلودیة الأصلیة علی بُعد الأوکتاف الأعلی أو الأدنی 
وتکرار خط میلودیة الأورجانوم المرتحجل علی بعد الأوکتاف!۲'۹ٴ الأعلی أو الأدنی (لوحة ۳۳)ء فإذا 
ا خط المیلودی الاصلى یسیر موازیاًلخط الأورجانوم الڈذی جرت العادة أُن یکون علی بعد المسافة الرابعة 
التامة ‏ تحت خط الیلودیة الأصلیة یصاحبھما خطّان متوازیان آخران أحدھما علی بعد الأأوکتاٹ الأعلی 
من خط المیلودیة الأصلیة والثانی علی بعد الأوکتاف الأدنی من خط الأورجانومء إلی أن تلتقی الخطوط 
الأربعة فی النھایة لتنشد معاً نغماً واحداً یمٹل ١خاقة‏ الانشاد) أو القفلة(۲۱۶'. 
وسرعان ما اھتزت قاعدة التزام التوازی الطلق بین خطوط الیلودیة وا تام بنغم واحد عندما أخذ مُنْمْد 
خط الأورجانوم يُطیل فی إنشاد النغم اللأمحیر [حتی سُمَی بالتینور التی تعنی باللاتینیة ا الُمْك٠‏ وذذلك 
٭ 0۲۵0 الأورجانوم هو أقدم مظاھر الھارمونیة بد التعرف عليه خلال القرن التاسع المیلادیء ویقوم علي الھارمونیات التي 

تنشأً بشکل تلقائی عن الغناء ا جماعي ۔ ویتحدّد وفقاً للطبقات الصوتبیة [سوپرانو ومتزو سوپرانو وآلطو للنساء وتتور وہاص 


للرجال] حیث تعولد الهارمونیة فی هذہ ا حالة عن الأداء المباشر للأصوات التی تتألف عادة من مسافات ھارمونیة [رابعة 
وأوکتاف]. ویعد کل ما طراأً علي علوم الھارموئیة فیما بعد بثثابة التطور العلمي في مجال الاختیار والانتقاء[م۔ م۔ م۔ ٹ]۔ 


م (۸) الزمن ونسیج النغم - 





ً ۱ ا ا ۲۰٠‏ 
(لوحة ۴۳) الحدوین حر یت سس ھا سرت م ا ۰ ہن ْ ۱ 0ال 


اللوسیقی !الأورجانوم۶. دای سد سے طس شر 
سی نی تا وج مات 1001ف0ٗ00 پجھمس ‏ حت 1111010111 کے 
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لاستمساکه بالنغم وإطالة إنشادہ لە] فی حین انطلق مَُشد الیلودیة الأصلیة یرتجل علی ھواہ خامة 
للمیلودیة الأصلیة بل لقد غدا هذا التحرّر ضروریّا مروبأً من الصادمات الصوتیة المعیبة!'''"' الناجمة 
أحیاناأعن إنشاد میلودیة أصلیة من مقامات معینة موازیة لخطوط أورجانوم مصاحبة . وھو مادفع بعض 
اللوسیقیین إلی کسر قاعدة الالتزام بالتوازی الطلق بین الیلودیة الأصلیة وخط الاور جانوم علی بعد 
الملسافة الرابعة تحت الأساس ؛ وذلك باستخدام أبعاد موسیقیة أخری مثل الأبعاد الثانی والثالث وا خامس 
وَالبياهَسَ وإِن ابقوا علی الالتزام فی البدء بنغم متّحد بین ا حطین والانتھاء بنغم متتحد أیضا او بالنغم 
تہ على عدالارکاٹ: 

غیر ان الخطوۃ الأولی نحو الکتابة اللوسیقیة بأسلوب !الاورجانوم الحراء ظلت مقصورۃ طوال القرن 
العاشر علی حالات التھرب من وقوع المصادمات الصوتیة المعیبة؛ مثال ذلك نشیدا اهللویا۔ ... فقد قام 
اللےح۲'۲۶۷)(فقرة ۱١‏ من التسجیل ا موسیقی)ء و(الجد لملك الملوك (۲۷۳)) (فقرة ۱۷ من التسجیل 
الوسیقی) حیث یبدا الانشاد بأداء کلمة اھلّلویا) مرتین فی شکل نغمی مرکب یعتمد علی استطالة النغم 
فی القطع الثانی من الکلمة .٢‏ .. ویا١ء‏ وتُستطرد ھذہ الاستطالة اللغمیة فی الرة التالیة وکأنھا تنمیة 
للشکل النغمی الذی تُودی بە اأول مرة؛ ویکون غناء حن اهلّلو یا من خط میلودی وحید ما إن ینتھی 
حتی یتداخل معه لحن خط الأورجانوم الذی ترتفع نغماته فوق طبقة ا خط الأصلی من طبقة الباریتوك؛ 
وکلما انتھت شطرۃ من شطرات الشعر والنغم یلتقی الصوتان فی قفلة من درجة صوتیة واحدة . 

ومع بدایة القرن ا حادی عشر قل اهتمام الملوسیقیین بأسلوب (الأورجانوم ا لمتوازی) الذی أطلقوا 
عليه أیضاً اسم ہالآأورجانوم الصارم۷١۹۲۱ء‏ بعد أن أَحسُوا فيه نوعاً من القید علی إبداعھم الفنی ؛ 


وجنحوا إلی ممارسة حریتھم فی اختیار الأبعاد اللوسیقیة التی یسیرون بھا فی مصاحبة ا خط المیلودی 
الأصلی دون الاقتصار علی مسافة الرابعة التامةء فحرّروا خط میلودیٔتھم الأصلیة وخط الأورجانوم 
لیتلاءما مع إبداعھم الفنی وأھدافھم الوسیقیة؛ فإذا أسلوب ۸ الأورجانوم الحر؛ یسیطر علی مجال 
للوسیقی خلال القرنین الحادی عشر والثانی عشر . ویتجلّی ھذا الأسلوب بوضوح فی دعاء ملك الکون 
العظیے؛(۲'۶' من مجموعة مؤلفات الکنیسة الإسپانیة خلال القرن الثانی عشر (فقرة ۱۸ من التسجیل 
اللوسیقی). ولم یقتصر ھذا الأسلوب علی الإنشاد الدینی داخل الادیرۃ بل حرج إلی عالم الوسیقی 
العریضة وظھرت لە نماذج موسیقیة رائعة خلال القرن الثالث عشر لاسیما فی فرنسا وإنجلترا. 

وتؤکد لنا للجموعات الشاملة للمؤلفات ا موسیقیة الفرنسیة والإنحلیزیة بالإضافة إلی بعض الکتب 
النظریة الموسیقیة أن عصر التألیف ال موسیقی بالأسلوب الپولیفونی قد بدأ وقتذاك وأن لم بعد مقصوراً 
علی الانشاد الکورالی وحدہ بل تعداہ إلی أداء المغنین المنفردینء ثم إنە لم یقتصر علی الموسیقی الدینیة 
وحدھا بل شمل ا موسیقی کلھا۔ ومامن شك فی ان مدارس الغناء الدینی قد لعبت دورا مھما فی تطویر 
اأسلوب الاداء الذی أعان بدورہ علی تطویر الکتابة ا موسیقیة الپولیفونیةء وکانت مقطوعات االتھلیلات؟ 
ھی نقطة البدء فی ھذا التطویر الفنی ء فقد کان ا موسیقیون الدینیون یختارون المناسبات المھمة لاستخدام 
أسلوب الأورجانوم اکر فی الإنشاد باعتبارہ الجال الذی تتجلّی فيه مواھبھم ومھارتھم الفنیةء وھو ما 
کان یحدث فی کاتدرائیة شارتر بفرنسا عند إنشاد مقطوعات (التھلیلات) فی تراتیل عید الخطاس 
[حلول الروح القّدس٢٦'']‏ وعید الفصح والأسبوع التالی لە وفی عید صعود العذراء''''' وفی عید 
القدیس أوغسطین والقدیس مارتن . وکان الأسقف الدلم(۲۱۸(حوالی ٦٦٤٠۔۷۰۹‏ میلادیة) أول من 
أشار إلی الغناء باکشر من خط میلودی علی حین ظھر ول وصف تفصیلی للاورجانوم فی مصنف 
مج ھسول الؤلف۲'۹ یرجع إلی القرن الشاسع الیلادی أو إلی ما قبل ذلك بقلیل٭ کما یأتی ذکر 
الأورجانوم فی مقال لھوکبالد!'"'' بعنوان االمدرسة الھارمونیةا ٥۲۲‏ . 

وظھر فی إنحلترا خلال القرن ا حادی عشر مخطوطان باسم (التراتیل والأدعیة الإأاضافیة فی 
منشستر(۲۲۲) یضمّان أکٹر من مائة وخمسین دعاء بأسلوب (الآأورجانوم ا حرا. ومع ان أحداً لم یصل 
بعد إلی حل رموز تدوینھا للوسیقی إلا أنە قدعم الکشف عن أُن اُسلوبھا ینطوی علی اختلاف فی حرکة 
سیر خطوطھا ا میلودیة وتوزیع أصواتھا الغنائیة؛ وصعود خط میلودیة الأورجانوم عن خط الیلودیة 
الأصلیة علی عکس ما کان متبعاً من قبل بھبوطە عنه وھو ما یسمی بتقاطع الأصوات؛ الامر الذی یمیز 
أسلوب ھذہ الأدعیة عن غیرھا. ولم تلبث نھایة القرن الٹانی عشر أن شھدت التمھید لأسلوب 





الأورجانوم ذی الخطین المساعدین فی مقابل خط ا یلودیة ء وبدایة الکتابة الپولیفونیة للأدوار الغنائِِة 
الثلائة اللختلفة وھو الأسلوب الذی تالق فیما بعد فی نموذج (الموتیت۲۲۲۳(۸. 
موسیقی عھد الاقطاع الرومانی النزعة 

ملحمة رولان 

اعتاد مغنو فرنسا ا جوالون فی العصور الوسطی إنشاد القصائد التی تحکی ماآثر الأبطال ا حقیقیین أو 
الأسطوریین'٭'"' والتی یتراوح عدد آبیات الواحدۃ منھا بین ثمانیة وعشرة آلاف بیت مقسّمة إلی فقرات 
مختلفة الطول ینشدونھا باللغة للحلیة الدارجة ۔ لا باللغة اللاتینیة ۔ وِصاحبة عزف علی آلة الشیول أو 
اللیرا. وتبرز من بین هذہ القصائد ملحمة رولان!٭۲۲)) التی تحکی قصۃ دارت أحداٹھا خلال عصر 
شارلان یکشف طابعھا وروحھا عن تألیفھا خلال القرن ا لحادی عشر وإن سجّلھا مخطوط من أکسفورد 
یرجع تاریخ إلی نھایة القرن الٹانی عشر . وتتمیز نصوص ہذہ الملحمة بعنصر الانتقالات المفاجئة فی 
أحداٹھا وأزمانھاء وبجو ا معارك ا حربیة وتنوع شخصیات الأَبطال من کبیر الأأساقفة ١تیربان)‏ إلی 
اللاکین امقریین جبریل ومیکائیل اللذین وکل إلیھما الھبوط إلی ساحات القتال وحمل أرواح الأ٘بطال 
القتلی إلی السماءی وتدور القصة حول انتصار النورماندیین فی معركکة (ھیستنج زا وغزوهم لانجلترا عام 
۹٦‏ 

وقد اقُّست ھذہ القصیدۃ عن ثلائة مصادر تاریخیة مھمةء أولھا (ولیم وماتیلدہ) التی کتبھا) جی 
دامیيان ۲۲ أحد رجال بلاط ا ملك ‏ ولیام) الذی توفی بعد معرکة ھیستنجز بعشر سنوات .)۱۰۷١(‏ 
وقد روی دامیان فی قصیدته قصة اتایفیر؛ الذی کان یتقدم جنود الملك ‏ ولیم) ویقذف بسیفه فی الھواء 
ٹم یلتقطه منشداً ملحمة رولان ۔ والمصدر الثانی کتابات ولیام مومزبری(۲۷؟) بعد خمسین عامأمن 
العرکة التی آشار فیھا إلی إنشاد الملك ولیام للحمة رولان لیستثیر حماسة جندہ فی اللعرکةء واللصدر 
الثالٹ هو (قصة رو التی کتبھا أحد فقھاء کاتدرائیة بایو واستھلھا قائلاً: 

امتطی تایفیر المغنی الذائع الشھرۃ 

صھوۃ فرس فارعة 

وخطا به أمام الدوق 

متغنیًا برولان وشار ان 

باوفیر والأمراء الُتْطعین 

الصرعی فی معرکة رونسیو 

وکان تایفیر ھذا موسیقیا ومغنیاً ومثلاً إیمائیاً یؤدی سرد المللحمة باإلقاء غنائی رائع تزید روعته 
تعبیراته التمثیلیة الإیمائیة . وروت ا ملحمة رولان) بعض أحداث ا حرب التی دارت رحاھا فی شمال 


إسپانیا بین شاران وعرب الآاندلس علی مدی سبع سنوات . وکان ارولان) حفیداً للامبراطور شار مان 
وأحد الفرسان الإٹنی عشر صفوۃ محاربی ذلك العھدء وقد ترکه الإمبراطور بإسپانیا لیحمی اللؤخرة 
بفرقته خلال عودته بجیشه إلی فرنسا عبر جبال البرانس . 

وجرت ا ملحمة وفق الأسلوب ا تبع فی اللاحم؛ والذی لا یجعل الھزیمة من نصیب بطل إلا بفعل 
الغدر وا حیانةء فحدثتنا عن حیانة أحد أقارب ہرولان) لە مما أناح ‏ جیوش العرب مفاجأتہ هو وجندہ 
بالھجوم وإبادتھا لقواتەء وإن نفخ رولان فی بوقه قبل أن تخمد أنفاسه الآخیرۃ منادیاً شاران وجیشه 
من بعید. ثم تروی لنا لللحمة فی جزٹھا الثالث قصة انتقام شار مان موت ہرولان) من خلال معرکة 
بطولیة تلمع فیھا السیوف وا خوذات وتنطلق فیھا الطبول والأبواق وتتجمع ا حیول وترفرف الأعلامء ثم 
تنتھی القصة بعبارة : (ھکذا کانت الأحداث عجیبة والقتال وحشیا). 

وقد جا الشاعر فی نصوص ا جحزء الثالث إلی أسلوب ا حشد فی التعبیر عن الاستعدادات لعسکر 
شارانء فإذا هو یکثف العتاد وأعداد ا جند والمشاعر وا لمؤتمرات: ویصف کتائب جیش شارلان العشر 
الواحدۃ تلو الآنخری؛: والفرسان الإٹنی عشر الواحد بعد اللآخرء ومجموعة القاتلین والأسلحة 
والذخائر والمعدات ا حربیة فی ترکیز یُزید من رهبة الصورۃ الذھنیة فی خیال اللستمع . وجیّش الشاعر کل 
قوی المسیحیة وعقد لواٹھا لشارمانء فجمع الفرنسیین والنورماندیین والباثاریین والا مان والبریطانیین 
تحت قیادتهء وأضفی علیھم کل صفات المحاربین الشجعان الذین لا یھابون للوت؛ یکرون فوق خیول 
قویة سریعة کالبرق فی انقضاضھا علی العدو . ثم إذا بنا نواجه فجأة جحافل العرب محتشدۃ فی 
موجات متتالیة تزید عشر کتائب علی جیش شار ان وتفوقه وحشیة وضراوۃ وحبّا للشر! ممایٹیر مخاوف 
جنود شار ان بل لقد صور الشاعر مظھرھم مثیراً للفزع برءوسهم الضخمة وظھورھم التی یکسوھا 
شعر کثیف شائك کشعر رءوس ال لنازیر البریة وجلودھم الصلبة کالحدید فلا یحیق بھا اُذی وھو ما 
یجعلھم فی غیر حاجة لارتداء ال خوذات أو الدروع الواقیة أُثناء القتال! 

وقد تجنّی الشاعر عند وصفه للعقیدۃ الإسلامیة فاأحاطھا بالإبھام وبالغ فی رسم صورة مادیة لھاء 
واتھم السلمین بالإشراك بالله ونعتھم بالوثنیةء وھی الأوصاف التی أشاعتھا روح التعصب الدینی التی 
کانت سائدۃ فی معظم البلاد السیحیة فی ذلك العصر . ویلتحم الفریقان ویستعر أوار القتال ہین شارمان 
وجندہ وبین العرب بقیادة ابالیجانت) (وھو اسم عجیب لَاینمٌ عن صلة بالعرب) الذی تتمثل فيه کل 
الصفات الوحشیة! علی حین یمٹل شار ان وقار الشیوخ وحکمتھم واتزانھم وورعھم؛ وتجمل 
شیخوختہ لحیة ناصعة البیاض بعد أن بلغ من العمر ثلاثة قرون! وھو یصغر کثیراًخصم العربی الذی 
عاصر فرچیل وھومیروس! وینتھی القتال بأن یطرح القائد العربی شاران أأرضاء غیر أن جبریل ینزل فی 
اللحظة التی یوشك أن یُجھز فیھا عليه فیمسَ جبھة شارلان اللخشی عليه وسرعان ما یفیق وتعود إليه قواہ 
فیشب علی خصمہ ویفتك بە ویتم لە و جحیوشه النصر علی العرب . 


وقد وصلتنا اللنصوص الشعریة الکاملة لھذہ لللحمة دون أُن تصلنا أیة معلومات عن موسیقاھا أو 
ألحانھاء مع ان الغتّین ا جوالین کانوابحملون علی ظھورھم حقیبة جلدیة بحفظون فیھا التدوینات 
لوسیقیة التی کانوا یعتمدون علیھا فی إنشاد أغائیھم برغم حفظھم لھاعن ظھر قلب؛ ضماناًلعدم 
الخلط أو النسیان. ولعل ا حان ١ملحمة‏ رولان) لم تدوٴن لبساطتھا وشھرتھا فلم تصلنا برغم وصول 
آلاف أغانی التروبادور والٹروفیر الفرنسیین ونظائرھم الأ مان والإنجلیز ء والتی أُمکن نقلھا إلی طریقتنا 
ا حدیثة فی التدوین الموسیقی ورعادۃ أداٹھا ۔ 
أغانيی الجولیارد 

ظھرت بین أواخر القرن العاشر والقرن الثانی عشر طائفة من القساوسة ومن طلبة العلوم الدینیة 
اشتھرت بالملجون والسکر والعربدة والمرح؛ مضت تتجول فی مدن أورہا الغربیة وریفھا تنظم الأغانی فی 
الإشادة با لحمر وا مرأۃ والربیع؛ وفی ھجاء البابا والکنسیة ورجال الکھنوت ؛ فناصبتھم الکنیسة العداء 
باعتبارھم طلبة نالوا قسطاً من الثقافة الدینیة ثم ما لبشوا ان انحرفوا عن الدین حالعین رداء الکھنوت 
ساعین فی طلب المغامرة وا لتعة ۲۲۲۸. وقد أ٘طلق علیھم اسم الاجولیارد۲۲۲۹(۷ء وھی کلمة اختلف فی 
أصلھا الشارحونء فعلی حین ینسبھا البعض إلی اجولیاس؟ الأسقف الاأسطوری المغرم بالخمر 
والنساءء ینسبھا البعض الآخر إلی کلمة ہجولاه اللاتینیة التی تعنی النھم والشراھة وھو ما کانوا 
یمارسونە فی حفلات النبلاء أو الفلاحین علی السواءہ بینما ینسبھا غیرھم إلی تحریف کلمة 8جالوت) 
العملاق الذی ھزمہ النبی داودوالذی کان موضوعاً للسخریة والھجاء فی الأغانی الشعبیة . 

وقد تشکّلت جماعات ا جولیارد کما أسلفت من عدد من القساوسة الذین أفلتوا من إسار الرهبنةء 
وشردوا فی مسالك ا حیاۃ بعد أن وُصمُوا بتھمة الھرطقةء وانضم إِلیھم الکھنة الفصولون وطلبة العلم 
النتشرون بین الراکز العلمیة الختلفة ٠‏ واتخذ ھؤلاءوأوللك من الشعر والغناء تجارۃ یعیشون علیھا اقرب 
لی للنسولین منھم إلی التجارء وإن کانت ثقافتھم وإجادتھم للغة اللاتینیة إلی جانب لغتھم الاصلیة قد 
جعلتھم موضع تقدیر الکثیرین من الاثریاء عشاق اللوسیقی الرقیقة حتی ذاع صیتھم فی کل مکان . وقد 
ازداد عدد ھؤلاء النشدین المتغنّین بالکاس والقمار والربیع ومتع الحب ا جحسدی نقیض ال حب العذری 
السائد بین مثقفی العصر أیامھاء وأخذت السلطات الکنسیة تطاردھم وتضعھم فی صفوف ا مھرجین 
والممثلین ال حوالینء غیر ان فنھم ظل شائعاً إلی أن اندثر تماماً خلال القرن الرابع عشر. وکان ا جولیارد 
ینظمون أغائیھم باللاتینیة المنأثرۃ بأوزان الأغانی الشعبیة الفرنسیة والاَمائیة ویستعیرون ألحانھا مما حفظوہ 
من أغان دینیة أیام دراستھم الکھنوتیةء ویحشدونھا علی نسق أغانی الطلبة الأوروبیین بعبارات التوریة 
والنقد اللاذع والفکاھات والعواطف اللکشوفة والمغامرات الإباحیة والخمریات . 


مصادفة فی دیر البندکتین بہورین فی باماریا بت بعض قصائدہ فی القرنین الٹانی عشر والثالٹ عشر 


باللغة الا مانیة فی حین کُب جزژؤھا الأکبر باللغة اللاتینیة . وکانت ھذہ القصائد من إبداع مواطنین من 
شعوب مختلفة من الا مان والانجلیز والفرنسیین والإیطالیین ء قام الملوسیقی الا مانی املعاصر کارل أورف 
بتلحیٹھا تلحیناً بدیعا تحت عنوان اکارمینا بورانا' أأی أغنیات بورین . غیر أنه لم تصل إلینا سوی أغنیة 
۱ واحدة أمکن حل رموز تدوینھا القدیم وإعادة کتاہتھا بالتدوین ا حدیث حتی تستی إنشادھا وتسجیلھا 
وھی أغنیة (یا لجمالك الذی بلغت روعته ان عبدتك ٹینوس نفسها!)(فقرة ۱۹ من التسجیل 
الوسیقی) ۲۲۳۰ء وقد استعیر لنھا من نشید دینی هو (یاروما النبیلة. وکان الجولیارد ینظمون کلمات 
أغانیھم علی غرار أناشید دینیة متداولة مع قلب مضمونھا رأسآً علی عقب والخروج عن وقارھا الدینی 
إلی التغنی ممفاتن ا لحبیبة والشراب والعربدة. 
الشعراء المغتون الجائلون 

انی التروبادور والتروگیر'' 

ونشأت فی فرنسا طوائف من مبدعی الأغانی الدنیویة بخصون بھا الطبقات العلیا من الجتمع 
الاتحضر ۲۴۲ اأطلق اسم (التروبادورا علی مجموعتھم التی عاشت فی مقاطعة بروٹانس بجنوب 
فرنساء فی حین أطلق اسم (التروقیر؟ علی المغنیین الذین عاشوا فی الشمال . وازدھر فن التروبادور بین 
نھایة القرن ا حادی عشر ونھایة القرن الثالث عشر ء وعُرف عنھم مائتان وأربعة وستون ناً وما یقارب 
ألفین وستمائة مقطوعة شعریة . ومن أھم شعراء التروبادور الذین وردت آسماژھم فی ا مراجع المعروفة 
عن هذہ الفترۃ مارکابودی جاسکونی(۲۳۳ وبرنار دی ثنتادور۳٢)‏ وجیرودی بورنیل!ٴ۳؟' وچیرودی 
دی رکییە ٦۲۲۴ء‏ وبرتران دی بورن(۲۲۲۷. 
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ما التروثیر فقد ازدھر فنھم فی فترۃ متأآخرۃ عن فن التروبادورء وعرف عنھم مایقرب من الف 
وأربعمائة أغنیة وما یقارب أربعة آلاف مقطوعة شعریة . ومن أھم شعراء الترومیر کین دی بیٹون(۲۳۸ 
وبلوندیل دی وید وق 0ف ٹاتار ۳7 وآدم دی لامال الذی اشتھر بالمسرحیة الخنائیة اروبان 


.۲۲١۱(۷نویرامو‎ 


وکان التروبادور والتروگیر بمزجون بین الشعر والموسیقی فی وحدة لانتجزاً مستوحین فنھم من 
موسیقی قدماء ا مغنین ال حائلین ۲٠‏ الستمدة أصلاً من التمئیل الإیمائی ومن مثلی'٣'؟)‏ الإامبراطوریة 
الرومانیة ومن منشدی الآثرء کما استلھموا الٹل العلیامن معارك حرب الائدلس ضد العرب ومن 
ا حروب الصلیبیة. وکانوایکتبون أغائیھم بلغتھم الفرنسیة القدیمة غیر أنھم کانوا ینظمونھا فی أوزان 
روط تحت م ال الاووی)َ وفسّر البعض ذلك بتأثرھم باللغة العربیة والشعر العربی 
الأندلسی۲۶. وقد استعار التروبادور والتروٹیر قوالب التعقیبات التی تشد بأدیرۃ الرھبان - وخاصة 
دیر کلونی ودیر سان مارسیل ببدینة لیموچ ۔لصیاغة أٴلحانھمٴ؛۲) واشتملت ھذہ الأغانی علی شتی 


آنواع ا حوار والملساجلات: وھو ما أعان علی اہتکار عدة قوالب أھمھا الأغانی التعقیبیة ثم آغانی 
للساجلات والأغانی القصصیة الشعبیة والأغانی الراقصة . 


وقد اشٌقت الأغانی التعقیبیة النفردة٦!۲)‏ من التعقیہات الدینیة التی تنطوی علی سرد لقصص 
الکتاب المقدس والحروب الصلیبیة والتعلیق علیھاء وتحتشد ھذہ الأغانی بسیر البطولة أو قصص ا حب 
اللھذب فإذا انْشّدت الجموعة الکورالیة جزءھا الاستھلالی ٹم أعاد أداءھا مغن منفرد بعد کل فقرة سُمیت 
بالقصیدة الکو رالیة التعقیبیة افیرلہ۷(۷٢۲ک‏ مثال ذلك قصیدۃ آدم دی لاھال ا حبیبات الرقیقات+۲۶۸(۷) 
التی اختتم بھا مجموعة ٦‏ أغانی الروندوه !۲۶۹ (فقرة ۲٢‏ من التسجیل ال موسیقی). وتبدأ ھذہ القصیدة 
بلحن اُساسی کورالی یوضح موضوع القصیدةء یليه استطراد فی صورة غناء منفرد من صوت الباص*٭ 
یتکرر بعدہ اللحن الکورالی؛ ثم یعقبه استطراد آخر من صوت التینور٭٭. وتقوم خطة بناء الأغنية علی 
التقسیم البنائی لنموذج الروندو الذی استّغل بعد ذلك فی عھد الکلاسیکیة الحدثة وظل مستخدما حتی 
الیوم فی کتابة الحجزء الآأآخیر من الکونشیرتو للاَلة ا منفردة والآورکسترا۔ 

وقد وزع آدم دی لاھال الاآلات اللوسیقیة الصاحبة ببا یساعد علی إبراز اللحن ا متکرر والأقسام 
الاستطرادیةء فنسمع الملجموعة الموسیقیة ا لؤلفة من نای وآلتی یولینه قدیمة ھی الشیول تینور [وکانت 
تتوسط الشیولا ا حدیئة والشیولینە ا حدیلة حجمآً وصوتاأ]ء ثم آلة ٹیول الدیسکانت التی تعزف خط 
الأورجانوم ا حر مع مُْشد خط الأورجانوم ا لحرأو تحل محله کما فی ھذہ القصیدة. ونتبیّن مجموعة 
الألات وھی مشترکة جمیعھا فی عزف اللحن التکرر دائماًء علی حین تقتصر بعض الاآلات علی 
مصاحبة الغناء ا منفرد الاستطرادی وهی النای والعود والٹیول الدیسکانت . ونلحظ فی ھذہ اللجموعة 
الاورکسترالیة اللصمْرۃ ظاھرۃ إبراز التقابل بین آلات النفخ والوتریات التی تتبادل الإنشاد . ویمثل الٹاى 
آلات النفخ علی حین تتشکل الوتریات من ثلائة آلات قوسیة بالاضافۃ إلی العود الذی یؤدی فی 
الصاحبة الموسیقیة لھذہ القصیدۃ الغنائیة التعقیبیة دوراً یشبه الکونتراباص(ٴ٥۲)‏ إلی حد کبیر . 

ونتشکل آغانی للساجلات من سلسلة من الأغانی تمثل کل منھا فقرة حواریة باللسبة للآخری 
بحیث تکتمل من مجموعھا قصة أو مسرحیة قصیرۃ ذات موضوع بسیط یسھل استنباطه من خلال ا حوار 
الذی تتبادله الأغانی القصیرۃ ا لمتعاقبة التی تمثل شخصیتین رئیسیتین وشخصیة ثالثة ثانویة. وکتب آدم 
دی لاھال مسرحیة من ھذا النوع تعد الأولی من نوعھا فی تاریخ الملوسیقی أطلق علیها اسم (مسرحیة 
روبان وماریون)ووزع أغانیھا علی ثلائة أآصوات : دور لصوت الکونترالطو ودورین للغناء من صوت 


٭ 88 الباص اأعمق طبقات أصوات الرجال وأشدھا انخفاضاء واکثر النغمات انخفاضا فی التالفات ال موسیقیة [م. م. م. ث]. 
٭ اُعلی طبقات صوت الرجال من حیث ا حد [م . ...ٹا 


تینورء وقد اقتطفت أغنیتین شھیرتین من هذہ المسرحیة ھما ہروبان یحبنی۰۱۷ ۲ وہإنی أظھسر من 
جدید۷('ٴ۲)(فقرة ٢٢آ‏ ب من التسجیل ا موسیقی). 

ما الأغانی الشعبیة القصصیة ا معروفة باسم ابالاد) فتروی ملاحم الأبطال٠‏ وقد شاعت فیما بعد 
وانتقل اُسلوبھا البنائی ا حر الذی لا یتقید بقیود التوازن بین الأقسام الختلفة للأغنیة إلی موسیقی الآلات 
خلال العصر الرومانسی . وبین أیدینا من ھذہ الأغانی الأغنیة الرابعة من مجموعة آدم دی لاھال وھی 
أغنیة 9رباہ امنح عونك ھذہ الدار)(۲۶۳)(فقرة ۲٢‏ من التسجیل ال موسیقی) التی تژؤدی مطلعھا اللجموعة 
الکورالیةء ویجری نسیجھا ا موسیقی فی خطین : خط ا میلودیة الأصلیة وخط میلودیة الأورجانوم ا حر 
وینشد ا میلودیة الأصلیة الصوت الغنائی ال منفرد بصاحبة النای حیناً والشیول حیناً آخرء وهھی التی تژڑدی 
خط الأورجانوم الذی یسیر دائماً فی حرکة عکسیة ‏ حرکة ا میلودیة الأصلیة من حیث اتجاہ مسارھا . 


وقد نظم التروبادور الأغانی الراقصة (استامپیداٴٴ٭۲' فی وزن معین یتواءم مع حرکات أقدام 
الراقصین٠‏ فیصاحب الرقصٌٗالغناءَ مقماً صوراً شبیھة باللوحات الفنیة ثم تطور قالبھا إلی صورة 
للقطوعات ا موسیقیة للللات مثل آغنیة ١‏ اأول مایو) (فقرة ۲۳ من التسجیل ا موسیقی) التی کتبھا رامبودی 
ماکیرا بلھجة إقلیم پروٹانس جنوبی فرنسا شعرا: 

لامعنی لمباھج مایو لنداوۃ أشجارہ 

أو لشدو الطیر علی أغصانه 

أو لتفتح أزھارہ. 

لا فتنة فی کل ھذا تأسرنی یا حبٔی الغالی 

إلا إِن جاء رسولك 

یھمس لی بدلیل یکشف عن حبك. 

وإلا حین أری صدك لغریمی 

قد أودی بحیاته. 

وکذا مثل أغنیة (الاستامپیدا) العروفة باسم الرقصات الأربع ا ملکیة(٭٭۲(فقرة ۲٢‏ من التسجیل 
اللوسیقی) التی کُنبت للموسیقی الاآلات دون غناءء ووٴزّعت علی النای وآلتی ٹیول وعود وطبلةء وتقوم 
آلة مفردۃ بعزف اللحن الذی نرددہ من بعدھا مجموعة الآلات أو تتبادله آلتان مفردتان . 

غیر أن علینا کی نسبر غور هذہ الأغانی ا حمیلة وننتذوٴقھا أن نعزل أنفسناعن مفاھیم حیاتنا 
ا معاصرۃ ونحیا فی بیئة أولثك الفرسان العشاق الذین اختلفت ظروف حیاتھم عن واقعنا کل الاختلاف . 


می 


وکان الشعراء التروبادور والتروثیر یسرفون فی الکشف عن عواطفھم الفیاضة وتفانیھم وإخلاصھم علی 
غرار رامبودی ثماکیرا فی أغنیة ول مایو) حین أُدی فی جزٹھا الثانی یمین الإأاخلاص والولاء وا حب 
ملعشوقته والزوٴد عنھا وحمایتھا بقوله: 

رفع یدیە یتوسلء 

معامداً علی الإاخلاص. 

عندھا أقبلت ال معشوقة 


ترفعہ من فوق الأرض. 


وقد یبدو لنا الیوم أمراً غریباً أُن یتعامد عاشقان علی ا حب دون زواج؛ بل قد تتزوج المعشوقة من 
رجل آخر دون أن تتخلّی عن إخلاصھا لفارسپا ولا تجد غضاضة فی أن تلجاً إلی قس یبارك توحدھما 
معا! فقد کان ا حب لدی التروبادور ظاھرۃ صوفیةء یبدأ بنظرۃ تثیر من الوجد فیضآً آئیریا یھز وجدان 
القلب . وکان من ا متعارف عليه مرور الحب بأربع مراحل: تطلعء ثم توسل؛ ثم استسلام؛ ثم عشق 
ومُیام. فإذا ما بلغ الصّب المرحلة الأآخیرۃ أخذ علی نفسە عھدا بالوفاء تُوجه قبلة . وما آکٹر ما کان 
العاشق یتوجه هو وحبیبته إلی الکنیسة لتوثیق العھد بالوفاء بحیث ایضع کل منھما قلبه الملشبوب 
بالعشق بین ضلوع الآخر)۔علی حد التعبیر المتداول وقتذاك وفقا للمراسم المتوارثة عن السحر الوثنی 
وعن الطقوس القدیمة . وحین دب الشقاق بین الشاعر التروبادوری پییردی بارجاك ومحبوبته کتب 
إلیھا : افلنقصد القس من جدید حتی لا تحل اللعنة علی من تخلی مناعن عھدہ الذی قطعه علی نفسه 
ولا بُمنّى کل رباط جدید بالفشل . وعلی القسّأن یمحو قداسة میثاق حبّنا لیعود کل منا حُرا لە ا حق فی 
حب آخرا۔ 

وکان رامبو دی ٹاکیرا أشھر شعراء بروٹانس ابن پییروور أحد فرسان الإقلیم الفقراء الذی أُشیع عنه 
أنه مجنون لفرط تحمّسه لأفکارہ وعواطفه ا حیاشة . وعمل ابنە رامبو ‏ مرتل أُناشید) وعاش فی ضیافة 
الأمیر ولیم أورانچ بعد أن برع فی إنشاد الأثر البطولیة والاأھاجی واکتسب فی کنف الأمیر شُھرۃ ومالاً 
وفیراًء ثم ما لبث أن رحل إلی مون فیرا وأقام ببلاط المرکیزدی بونیفغاس حتی توفی بقصرہ عام ۱۲۰۷. 
وقد ھام رامبو بحب بیاتریس أخت المرکیز وزوجة اللورد ٭نری دکارتء وأبدع فی التشبیب بھا شتی 


وأأطلق علیھا فیھا اسم (الفارسة الشقراء4ء وإذا ھی تبادله ا حب ھی الآخری وتعامدہ علی الھوی وفق 
تقالید عصرھماء فأذاع مجدھا وشھرتھا فی الأرجاء. وجرت عادة ناشری مجموعات آغانی التروبادور 
والٹروثیر فی العصور الوسطی علی نشر ترجمة لحیاۃ مؤلفیھا معھاء ومن هذا للصدر استقینا ترجمة 
حیاۃ رامبو التی اعتمدنا علیھا هنا. 

وکان التروبادور یبھهجون بقصائدھم أعداءھم السیاسیین أُو الشخصیین: کما تناولت أغانیھم 
العدید من للوضوعات؛ فعرف من غنائھم : الکانزو(٦۲۶)‏ وھی أُغنیة ا حب العذری؛ والسیرقنت۲' 

وی٣1‏ 2 مان 51 ھ ۱ء ا ۸ ما 71 ۶ھ 
وھی أغنیة الھجاء الساخر وتغنی لوفق لحن شائع متداول؛ والمرٹیة!٭“۲۶) وتغنی حدادا علی شخص نبیل 
جارس ُنشْدھا فارس فی زمیل اختطفه الوت غیلةء والریفیة(ٴٴ۲' وی أغنیة ینشدھا فارس فی حب 
فا ریفیة ترعی ا ماشیةء والمغزلیة'٦۲‏ وھی من الأغانی ا خفیفة التی عادۃ ما کانت تتغزل بصبایا 
الغازلء والفجریۃا'"۲' وھی أغنیة ینشدھا صدیق ساھر یرعی حبیبین من عیون العاذلین ومفاجاتھم؛ 
والصاحية(٢٦۲۲‏ وھی نل وَدة سُا العاشی بعد لِلة فضاھامع معشوفتەه: والانُوے(٢٢۲)‏ وھی أُغة 
ساخرة: والللھاة(٦۲)‏ وھی محاورۃ بین شخصین أو ثلائة یتبارون تمائل ما أبدعه ثاجنر فی أوپراہ 
امافطح العحرا ات وأنشودہ الاثر “٢٦‏ وھی تروی سائر بطل من الأبطال: زالقٌتے تَا آؤ 
السے یناداا”۲٢.‏ وکان لکل نوع من ھذہ القصائد عَروض وأوزان خاصۃ بھا تخالف عَروض آغانی 

ار گے : ٤‏ ا ۰ : ہا 
الکانزونا التی تُظم للھوی العذری أو للمدیح . ولم یتسن للأسف الوقوع علی تسجیلات آغانی 
الأماجی؛ ولعل مرد ذلك إلی تعذر حل ہرموز التذگر؛ التی کانت تدوٴن بھا ھذہ الأغانی وإلی تلف 
الخطوطات التی تم العثور علیھا ۔ 

وکان معظم ھؤلاء الشعراء اللوسیقیین ۔علی عکس رامہو- من الفرسان ذوی ا ماہ والشراء 
الشعر واللوسیقی من أجل الشعر والموسیقی فحسب: وتأکیداً لآہداف الفروسیة التی تنشد الإخلاص 
لله وللملك وللمحبوبة علی النحو الذی کان یرددہ ا لجمیع فی ھذہ الأبیات : 

للنساء فؤادی. 

للملك حیاتی. 

والشرف لی. 

وکان شعراء التروبادور والتروقفیر ینظمون الشعر ویلحنونەء ویستعینون موسیقیین من عامة 
الشعب من مرتّلی الأناشید والغتّین ا جوالین لإنشاد اأشعارھم والمساھمة فی تلحینھا بجا حفظوہ من آلحان 


م۳ 


چ<ج 


‌٢ 





(لوحة )۳٣‏ الرباب والٹیولینہ القدیة 


شعبیة. وکانوا یطوفون معھم انحاء البلاد ینتقلون من قصر إلی آخر ومن قریة إلی قریة ومن قلعة إلی 
أخری واثقین من الترحاب بھم أینما نزلواء فقد کان الأشراف یغدقون علیھهم الأموال وا جواھر 
والثیاب؛ بل یمنحونھم الضیاع فی بعض الأحیان . 

وکان موسیفیو التروبادور یعھدون جوسیقاھم بعد اکتمالھا إلی اع الذین یدونون نصوصھا وفق 
طریقة بدائیة تعتمد علی استخدام رموز للتذگر شبیھة برموز تدوین (الغناء ا ججریجوری). ولم تبلغ هذہ 
الطریقة الدقة اللازمة فی تحدید المدة الزمنیة للأنغام وإن أبرزت ارتفاعھا وھبوطھا فی سیرھا امیلودی. 
وآغلب الظن ان العازفین کانوا یرتجلون الصاحبة الموسیقیة لھذہ الأغانی علی آلة الربابة أو الشیول [ٹیو لینه 
قدیمة] بمصاحبة ھارمونیة بسیطة علی الرغم من تأثر هذہ الأغانی بالطابع الکنائسی الپولیفونی (لوحة .)٤٣‏ 

وقد لاقی مدونو هذہ الأغانی بطریقتنا العصریة صعاباً جمَة تغلبوا علی معظمھا بفضل دراسة 
للمیزات الاسلوبیة لمیلودیة عصرھا بامقارنة بالعصور القریبة منھاء کما اعتمدوا عند إعادة تدویٹھا علی 


طریقتنا المقامیة ا حدیثة التی اختصرت مقامات الکنسیة القدیمة الإثنی عشر إلی مقامین فقط ھما القام 
الکبیر وا مقام الصغیر اللذین تقوم علیھما جمیع السلالم. کما اأُخضعوا تدوین الأغانی من ناحیة الإیقاع 
إلی طریقتنا الحدیثةء بوضع ا موسیقی داخل إطار الوزن الإیقاعی ء وتقسیم ا ملوسیقی وفقه إلی وحدات 
إیقاعیة تشتمل کل منھا علی وحدات متساویة متکررۃ مساویة للوزن الإیقاعی العام ا مازورات٢ء‏ 
وإاخضاع نص کلمات الاغنیة لھذا الوزن ولیس العکس؛ أی اخضاع الایقاع اللوسیقی لاسترسال وزن 
مقاطع الکلمات . وبعد صرف مہ ا جھود الضنیة طرحت ھذہ الأغانی لإمتاع الستمع ا حدیث بعد 
إدراجھا ضمن البرامج الموسیقیة فی حفلات الکونسیرء وذلك بمصاحبة آلات قدیمة اید صنعھا أو 
مصاحبة آلات حدیثة کالپیانو ۔ 

وقد ترك الشاعر برنارد دی ٹانتادور (۱۲۰۱۔ )۱۲٥١‏ مجموعات شتی من الأغانی من بینھا أغنیتہ 
العاطفیة احین اشھد القيّة تحلّق(۷٦۲٢)‏ (فقرة ۲٢‏ من التسجیل الموسیقی) التی سُجّلت دون مصاحبة 
موسیقیة بالآلات ولعل الغتّی کان یعزف علی الٹیول القدیمة أواللیرا خلال غنائه لھا ۔ وھی من الأغانی 
القسمة وفق معناھا إلی مجموعات من الأَبیات تأخذ کل مجموعة منھا لحناً مختلفاعن لحن الأخری: 
وقد کُنبت للانشاد النفرد بصوت الباریتون* . کما خلّف جراس برولیه(۲) إحدی آغانی الحب 
الفروسی ا لمعروفة باسم الم آعد أحتمل البعاد عنك طویل٢۹(۷٦۲)‏ (فقرة ٦٢‏ من التسجیل ال موسیقی)؛ 
وھی أغنیة لصوت منفرد بلا مصاحبة موسیقیة صیغت من حن واحد تتکرر الأبیات کلھا وفقهء ووزنھا 
الإبقاعی العام ھو الوزن الثلائی(۲۷۰٣.‏ 


واستھوی فن الشعر الغنائی والفروسیة النبیلة بعض ا ملوك فإذا ھم ینخرطون فی زمرۃ الشعراء 
المغتین مثل الملك ریتشارد الذی آثیر ا ججدل حول صحة ما تُب إليه من الشعر الغنائی٭ ومثل (تیبو) ملك 
ناقار )۱۲٥١ -۱۲۰١(‏ الذی وضع أغنیته الشھیرۃ ہکل ما أصبو إليه . .۲۷۱)) وھی من الأغانی العاطذیة 
الصوغة من حن واحد وا لمکتوبة للغناء النفرد من صوت التینور وقد سُجّلت دون مصاحبة موسیقیة 
ایضاء وھی شبیھة بأغانی القصص العاطفیة ا حدیئة [الرومانس] (فقرة ۲۷ من التسجیل الموسیقی). 
وخلّف الشاعر المغنی ۷جیو) من مدینة دیچون أغنیة مماثلة ھی (سأغنی من حشاشة قلبی۲۷۴۸) من النوع 
القصصی العاطفی ٠‏ وضع لھا لناً واحداً ہبصوت السوپرانو المنفرد یتکرر فی جمیع أبیاتھا (فقرة ۲۸ من 
التسجیل الموسیقی). ومن الأغانی العاطفیة المماثلة أغنیة کل من وقع فی حبائل ا لحب(۲۷۴)؛ لشاعر 
مغن مجھول غیر أٹھا تجنح إلی إیضاح الإیقاع وخحفة اللحنء وقد أُسندت مصاحبتھا لمجموعة آلات 
موسیقیة ھی النای والٹیول والعود والطبلة (فقرة ۲۹ من التسجیل ال موسیقی). 


٭ 8 باریتون . هو طبقة صوت الرجال ا متوسطة الانخفاض ٠‏ وتکوت بین التینور والباص [م. .م.ث]. 


ای 


لقد غمر شعراء التروبادور والٹروثیر القرن الثالث عشر بأغانی الرقص التی کانت تع بصاحبة 
موسیقیة أو تعزف موسیقاھا دون غناءء ولم تقتصر نماذجھا علی !الروندو!ٴ'''ه والاستامپیدا بل شملت 
كکذلك ‏ الروتا) أی الدائرۃ أو ا جولة [إشارۃ إلی جولة الشباب اللیلیة للغناء والرقص أمام الدور] 
ویتألف نمغوذجھا من لحن واحد بارز الاإیقاع یسیر فی حرکة تتدرج فی الإسراع حتی النھایة دون ان 
إَِم لعل خْل للغم۔ وکانت مقطوعات الرقص ال موسیقیة تُعزف علی آلة واحدة کالنای مساندة 
الطبلة کما فی الاستامپیدا الللکیة السابعة (فقرة ٠۰‏ من التسجیل ال موسیقی)ء أو علی الثیول دیسکانت 
وفیول تینور (فقرة ١‏ من التسجیل) الموسیقی)ء أو علی آلتین من آلات النای الوحید المبسم إحداھما 
سوپرانو* والآخری ألطو** (فقرة ۳۲ من التسجیل ال موسیقی)ء أو النای المفرد السوپرانو (فقرة ۳۳٣‏ من 
التحسجیل الملوسیقی). وتشترك آلة النای مع الطبلة والوتریات [ا متمثلة فی یول دیسکانت والتی ٹیول 
تینور] بحیث تتقابل آلة النفخ مع الوتریات فی نموفج !الروتا (فقرة ۳٣‏ من التسجیل الوسیقی)؛ کما 
یشترك أحد الموسیقیین فی أداء الإیقاع بالتصفیق بیدیهء وھو ما أعان علی ظھور الفرق ا موسیقیة والکتابة 
الموزعة لھا خلال عصر الباروك ثم فی العصر الکلاسیکی الملحدث . 
موسیقی المغثین الجائلین'ٴ'' بإنجلترا ونورماندیا ×المینیسترل: 

وقد قدْم مغتّو إنجلترا ونورماندیا ا جائلون (الینیسترل) ثلائة نماذج من الاغانی : الأول نموذج 
الدائرة) اللعروف والذی یتشکل من لحن واحد تزداد سرعته تدریجیاً حتی النھایة بلا خامة مثل أغنیة (ما 
أقہل الصیف )۲۷٢‏ الکورالیة الصوغة باللغة الأنحلوساکسونیة القدیمة وا لموزعة علی ستة أصوات 

والنموذج الشانی ہو نموذِج (الکارول۲۷۷۰۷) الذی یشبه نموذج التصائد الغنائیة الکورالیة التعقیبیة 
۷الئے ليه۲۲۷۸ء وقد اشنّق ھذا اللموذج من القوالب الکنسیة وإن تضاربت الاَراء بشأن اشتقاق کلمة 
کارول) من کلمة ہکیری إلیصون) التی تعنی طلب الرحمةء وأصبحت الاکارول؟ الیوم تعنی آغانی 
عید میلاد السید اللسیحء ونجد نموذجا لھا فی أغنیة اکلمة الاب تتجسدا'!۲۷ التی کتب نصوصھا 
اللاتینیة مؤلف مجھول والتی تنشدھا الجموعة الکورالیة (فقرة ٥٥٣‏ من التسجیل الموسیقی) . 

وأخیراً النموذج الراقص الذی نجدہ فی صورۃ االلحن الشعبی الانجلیزی). وہمة أ لحان ثلائة 
وضعھا مؤلفون مجھولون موزٌّعة علی آلتین من آلات الٹیول القوسیة وعلی آلة کورنو إنجلیزی؟ [وھو 


٭ ۲٥۱۷۱٥‏ م50 سوپرانو ۔ أعلي طبقات الصوت النسائي [م. م+.م.ٹ] 
٭ ٭ ١اا۸‏ ألطو . أکثر طبقات الصوت النسائی انخفاضا۔ وھذہ الکلمة عي الصورة الختصرۃ لکلمة کونترالطو 00009100 [م. +8 م,ٹ]. 





الزمار الذی ینشد أنغامه من طبقة الکونترالطو بالشارنة بشقیقہ الأوبوا الذی ینشد أنغامه من طبقة 
السوپرانو)] وعلی الطبلة امعروفة فی العصور الوسطی باسم !تابور)(۲۸ء غیر أن هذہ الاّلات لا نتوزع 
موسیقاھا وفق سطور لحنیة مختلفة بل تشد جمیعھا حناً واحداً وأنغاماً واحدۃ برغم اختلاف طبقاتھاء 
فقد کُبت بأسلوب الیلودیة الواحدة (الھوموفونیة)* لا بأسلوب الپولیفونیة ا متعددة الخطوط ا یلودیة؛ 
مثال ذلك الأ حان الانجلیزیة الراقصة الثلاث من القرن الثالث عشر (فقرة ۳٦‏ من التسجیل ا موسیقی). 
المینیزینجرز أُو الشعراء المغنون بألمانیا 

تألقت فی جنوب آمانیا منذ عام ۱۱۷۰ حتی عام ٣٢۳١‏ جماعة من الشعراء المغنیین الذین برعوا فی 
إنشاد أغانی الغضزل وا حب الدب والضروسیٴ أطلق علیھا اسم مؤلفی ومنشدی الغضزل 
الرفیع('*۲)امینیزینجرز* ویُعرفون أ٘یضاً بأنھم فنانو الحب البطولیء وازدھر فنھم فی آمانیا خلال القرنین 
الثانی عشر والثالٹ عشر امتداداً حرکة التروبادور والتروثیر فی فرنساء وتشبه أغانیھم إلی حد کبیر 
آغانی التروبادور والتروثیر فی ترکیبھا. وقد نھض ھؤلاء الشعراء بتطویر أسلوب الفرنسیین؛ متآخرین 
عنھم جا یقرب من القرن دون ابتکار نماذج جدیدۃ علی نحو ما فعلە الإنجحلیز حین ابتکروا نموذج 
(الکارول) بتطویر نموذج الثیرليه الفرنسی وٹموذج اللحن الشعبی الراقص عن نموذج الأغنیة القصصیة 
الفرنسیة (الرومانس). وکان الینیزینجرز یستخدمون الإیقاع الثنائی ۲۸۴ بجانب الیقاع الثلائی ٢۶۳‏ 
کما استخدموا ا مقام الأیونی (الکییر)(۲۸) بجانب ا لمقامات الکنسیة القدیِةء وخاصۃة المقامین ا حجادین 
الاوارق والفریچی. 

واصطبغت أغانی الینیزینجرز ب4سحة دینیة تُضفی القداسة علی عواطفھم الرقیقة مقتبسین ا لحانھم 
من اأصول کنسیة. ونلمس التآأثیر الدینی واضحاآً فی أغنیة هإنی ثابت بدا فوق العرش!٭*۲ (فقرة ۳۷ 
من الصتبیل الرسیقی) الٹی کٹبھا فراوتلوب4۲*۷(التوفی۔حوالیٰ ۱۴۱۸) للعناء الْفَرَد من صنوت 
الباریتون وصاغھا فی قالب الرومانس . 

ویعتبر ثمالتر فون در و جاثید(۱۱۷۰()۲۸۷۔ ٢٣١‏ تقریباً) وثولفرام فون إشنباخ!*٭'' أشھر 
امینیزینجرز وأمّھمء وقد کتب الآخیر منھما القصتین الغنائیتین پارسیفال*۲ وتیتوریل“”٭'ء وکانت 
قصة پارسیفال ھی المصدر الذی استلھم منه اجنر آخر أعماله بذات العنوان . 


ولم یکن جمیع امینیزینجرز من دعاۃ الھوی البطولی العفّء فقد شذٌ عنھم نیتارفون روینتال'''۲' 
الذی عاش فی مطلع القرن الثالٹ عشرء إِذ حول عن الأغنیة الصوفیة النقیة الضمخۃ بالبطولة إلی 


٭ [001010500] الھ و موفونیة ھی الغناء من خط نغمی واحد: وقد تصاحبه رکائز ھارمونیة. وقد لا تصاحبة [م. ۳ ث]. 


۳۴ 
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الأغنیة ا جنسیة الشبقة التی تتناول حیاۃ التحرر والانطلاق البھیمی ؛ کما ألف الکثیر من الأغانی الخفیفة 
ذات الطابع الریفی ۔ 

وعصاشت أغانی ا لینی!۲۹۲) من عصر شہرثوجیل(۲۹۳٢(حوالی ٠٢٠١‏ میلادیة) حتی عصر 
ھوجوفون مونتفورت۲۹۶) ۱۳٣۷(‏ ۔ )۱٤٤١١‏ وأوزثالد فون ٹولکنشتاین(۲۹۶) (۱۳۷۷ _ ١٤٤۱)ء‏ أی 
اُنھا عمّرت طویلاً بعد انتھاء عصر ا ینیزینجرز وتغلغلت فیما تلاہ من عصر أساطین الشعراء الٰغتّین . 

وجاءت أغانی الینیزینجرز فی صیغ وقوالب متعددةء أھمھا (اللید+٦۲۹)‏ و( الع اجلد۲۹۷(۸۷) أی 
ایر دڈالھار می قد اش رت اور ا ]فور 0ا0 ۲۲۹0 لی عداتلای اہتيت ضا 
والشپروخ(۲۹۹9٣أی‏ مل الشعبی الشائع ۔ 
مایسترزنجرزا''' : أساطین الشعراء المغتین 

ونشأت طائفة أنخری بین القرنین الرابع عشر والسابع عشر عُرفت باسم ١‏ اُساطین الشعراء الغّین) 
[مایسترزینجرز] ولم یکن لھم بریق منشدی قصائد الغزل الرفیع غیر أأنھم کانوا أقدر منھم من الناحیة 
الأکادیِیة علی صیاغة الشعر الغنائی . وکانت تجمعھم ھیئات خاصة ذات نظم محددة ینقسمون داخلھا 
إلی فشات تتدرِج صعوداً من الناشئین إلی الین والشعراء ٹم أساطین الشعراء ولم یکن أحدٌّمنھم 
یرتقی من فثة إلی آخری إلا بعد إثبات جدارته فی المباریات الدوریة . وکان لأسلوبھم الغنائی قواعد 
ثابتةء ویعتمد شعرھم علی الروی البدئی (المطلع القافیة)'' ٣"‏ وإِن اقترب من النثر فی بساطته . وقد تأثر 
بھم اجنر فی استغلال ھذا النوع من الشعر فیما بعد وکتب عن قائلاً : اتحمل الأغنیة فی طیّاتھا کل بذور 
الفن الأساسی للشعرء تلك البذور التی تکون فی الواقع مبررات الأغنیة نفسھا. ولاشك فی أن العمل 
الفنی الذی یستطیع تحقیق ھذہ المبررات هو أرقی أشکال العمل الفنی الإنسانی ء وأعنی به الدراما الحقة). 
فقد رأی ماجنر أن ُولی مراحل النطق با حرف هی اجَرّس؛ ولکل حرف جرّس یتمیز بە عن غیرہ ویتفق 
ومَخٌرجهء والحرف لایتصوْر منطوقاً إلا إذا صحبه حرف من حروف ا حركة؛ وہذہ ھی المرحلة الثائیة 
فی النطق عند ٹماجنر ء وھما معاً-أی ھذا ا حرف المنطوق مع ا حرکة -یکونان ما یسمی بالمقطع ومن 
تلك المقاطع تتکون الکلمات . وھذا اللقطع الذی بعد ٹاجنر ا جذم أی القطع الأصیل من الکلمة یشکل 
نغمة ذات رنین متمیّزء وھذا ا جذم هو الذی انبنی عليه الشعر الاٗانی القدمم غیرأنه لم یجئ عَيُراً کما 
ھی ا حال فی الشعر الاُلمانی الحدیث٠‏ بل جاء بدایة تنبنی علیھا الأبیات شأنھا فی ذلك شأن القافیة تماماً. 
وإذ کان هذا ا جذم المطلعی تََقّی عليه القصیدةء لھذا آثرتٗ تسمیتہ (المطلع القافیة). 

وتکرار ھذا ا جذم علی صور متقاربة حروفاً متفقة جَرساً یشکل نغمات متشابهة ترتاح لھا النفس 
ونس بإیقاعھاء وتکون المعانی معە أیسر تلقیّاء والکلمات أعمق دلالةء ثم هو أقوی علی جمع شتات 


اللوضوع فی الذھن؛ إذ ان ھذا التشابه فی (المطلع القافیة٢ء‏ یحمل فی طیاته صورۃ شاملة للمفردات التی 
تنطوی تحته وکأنھا کلھا ذات أثر واحد وَفُعاً وإحساساًء وإذاإحساس النفس بھا واحد وشعورھا بھا 
لایختلف . وذھب اجنر إلی أنه حینما جاوز الشعر هذہ ا مرحلة القدیة إلی مرحلته ا جدیدة خرج عن 
تلك الوحدۃ ا لجامعة إلی نوع من التوزیع؛ ولم تعد القصیدة ملتزمة مسایرۃ المطلع بل خرجت عن حظیرةۃ 
ہذا ا رس اللفظی إلی قصد المعنی تتخیّر لە ألفاظه الختلفة للتباینة فإذا الشعر بین یدی صورة أخری 
من الکلمات التی یتطلبھا المعنی ولا یتطلبھا ا چرس . ونحن حین نعل المطلع محورنا غیرُنا حین نجعل 
القافیة مدفناء فنحن فی الأولی نلتزم اللفظ بجرسهە نضم إليه ما یشبھهە وَقعاء ونحن فی الثائیة فی حل 
من ھذا القیدء ھمنا أن ننتھی إلی وقفة مجانسة فحسب . وکان هذاعند 'اجنر خروجاًعن النغمة الرابطة 
ما أفقد الشعر صلته الملوسیقیة الموحّدۃ بین أأشتاتهء ولم تعد صورته تلك الصورۃ القیّدة بل أصبح ذا 
صورۃ مطلقةء وبعد أن کان حدیث الوجدان أأصبح حدیث العقل؛ ولم یعد الناس یتلقونه بأاحاسیسھم 
بل آصبحوا یتدارسونە فکرء وغدت موسیقاہ علی نحو ما عليه موسیقانا الیوم مطلقة لا تجتمع علی 
جرس موحد(۳۰۲. 

ویبین اللحن الراقص ٢١‏ أَتوجَهُ بشکوای ملاك(٣'٣))‏ الذی وضعه أوزوالد فون ولکنشتاین (۱۳۷۷۔ 
٥ھھقرۃ‏ ۳۸ من التسجیل الموسیقی) أنھم لم یحرزوا تقدمًَا عن التروبادور والتروثیر سواء فی 
الأسلوب آو التوزیع أو نوعیة الّلات نفسھاء فقد ظلوا یستخدمون النای الکبیر والثیول والعود حتی 
القرن الخامس عشرء وہو مایتضح أَیضاآً من الاستماع إلی أحد أغانی مولکنشتاین نفسے التی کتبھا 
للمجموعة نفسھا من الالات باللإضافة إلی مجموعة کورالیة من أصوات للرجال موزعة علی ثلائة 
خطوط پولیفونیة وھی أغنیة بھذا القلب السلیم النیّة۸ ٣'9‏ (فقرۃ ۳۹ من التسجیل ال موسیقی). 

ومن بین أھم أساطین الشعراء ا مغنین کونراد ناختجال!ٴ'۳ء وسباستیان میلت ۰٣ء‏ وآدم 
بوشمان ۲'۷ وھائز زاکس۳'۸)الذی خلّدہ ماجنر هو ومدرسة أساطین الشعراء الغنین جمیعا فی 
ُوپراہ (أساطین الشعراء المغنین فی نورنبرج٢.‏ ویرجع إلی أأساطین الشعراء المغنین فضل الحافظة علی 
الأنماط الموسیقیة التی کانت شائعة قبلھم والعمل علی ازدھارھا فی بیٹتھا ا حدیدۃ لمدۃ قرن من الزمانء 
بالرغم من أنھم لم یستحدثوا أیة قیم موسیقیة ذات شأنء إذ ترکزت کل جھودھم فی تجوید الأداء 
وإرساء تقالید معینة لھم لایحیدون عنھا فی هذا الجال . وشھدت الایام الأولی لح رکة أساطین الشعراء 
المغنین تکوین أول جمعیات موسیقیة مستقلة عن الکنیسةء کما شھد عام ۱٢۸١‏ تأسیس (الأکادییة) فی 
بولونیا بإیطالیا وآخری فی میلانوء وإن کانت معرفتنا بحقیقة طبیعة هذہ ا جمعیات والأکادییات معرفة 
غیر دفیقة . 

وقد نشأت الحاولات الأولی لأسلوب الہولیفونیة خلال القرن العاشر والقرن ا حادی عشر 
والنصف الأرل من القرن الثانی عشر فی الأدیرۃ الرومانیة النزعة (الرومانسکیة) ا متناثرۃ فی أُنحاء القارةۃ 


1 )۹) الزمن ونسیج النغم ۔ 


٣ 


الأوربیة. ولم تترکز زعامة الملوسیقی فی منطقة واحدۃ إلا فی منتصف القرن الثانی عشر بعد أن تبوأت 
باریس مکان الصدارۃ بفضل النھضة العلمیة بجامعة باریس وضمھا لحھابذۃ العلماء من أمثال القدیس 
سان ہرنار دی کلیرٹو (۱۰۹۰ ۔ )۱۱٥١‏ وبطرس أبیلار (۱۱۷۹۔ )۱١١١‏ والقدیس چون السولسبری 
(المتوفی عام ۱۱۸۰) وبطرس اللومباردی (ا متوفی عام :)۱۱٦١‏ فضلا عن کاتدرائیة نوتردام ہہاریس 
التی حققت مدرستھا للغناء مستوی فیا عالیاأء عندما اختیر بطرس اللومباردی أَسقغا لھا . 
الفن القدیم ؛آرس أُنتیکا؛ 

وکان نھوض مدرسۃة للتألیف اللوسیقی فی مطالع القرن الثانی عشر وفق أسلوب الپولیفونیة فی 
کاتدرائیة انوتردام) ہباریس عام ١٦۱۱ء‏ بدایة ظھور زعامة الملوسیقی ا حقة فی القارۃ الأوروبیةء وقد 
عُرف أسلوب الموسیقی الذی ابئکر فی ھذہ الدرسة (بالفن القدیم۳۳۹۷' فی مقابلة مع الفن الذی ظھر بعد 
ذلك بفرنسا وإیطالیا خلال القرن الرابع عشر وسمی ابالفن الجحدید/''٣۲.‏ 

ویعدٌ (الکتاب الأعظم لتراتیل القداس والتردیدات والمجاوبات الأورغنیة) الذی کتبه لیونان!' ٢٢‏ 
حوالی عام ۱۱٦١‏ ول صرح فی بناء االموسیقی القوطیة"ء ای بدایة عصر الفن القدیم. وقد جمع فیه 
لیونان مجموعة ا مؤلفات ا موسیقیة الدینیة للطقوس الکنسیة التی تقام طوال السنة ا میلادیةء من تردیدات 
ومجاوبات وتھلیلات وتراتیل تمھیدیة وأغان انتقالیة'''۳' بین أجزاء الصلاة وما إلیھاء وصاغھا کلھا من 
أسلوب الأورکانوم(۳ بأنواعه اللعروفة أیامهء فکانت النماذج الأولی من أُسلوب الأورجانوم 
اللتوازی حیث یسیر خط الأورجانوم فی تواز تام مع مسار اللیلودیة الأصلیة فی صعود أنغامھا وھبوطھا. 
وصیغت النماذج الآخیرۃ من عدة خطوط أورجانوم إلی جانب الصوت الرئیسی بدلاً من خط 
الأورجانوم الواحد إلی جانب الصوت الرئیسی؛ وتکرار کل من ا خطین علی أبعاد الأوکتاگ الاعلی أو 
الارےتھ الاسلرفالای فا ئی مساافرت الفاقی مین 
اُسلوب الأورجانوم المزدوج (ذی الخطین المختلفین)''" خلال العصر القوطی 


وکان الترتیل ا جریجوری یقوم وفق تقالید الأدیرۃ الرومانیة النزعة علی إنشاد اُجزاء بالعناء المنفرد 
یردّدھا بعدہ غناء کورالی فی صورة تردیدات مع إنشاد المیلودیة فی وحدۃ نغمیة!؟'۳ دون استخدام 
خطوط الأورجانوم ا موزعة . وبقی الإنشاد الکورالی علی ھذا النحو خلال العصر القوطی عصر الفن 
القدم ٤ء‏ غیر أن اأجزاء الغناء اللنفرد ما لبثت أن طرأً علیھا تغیر رئیسیء وھو إسنادھا إلی مغنییّن أو ثلائة 
أو أربعة کما حدث فی کاتدرائیة نوتردام دی پاری ینشد کل منھم میلودیة مختلفة؛ وھو ما جعل 
التعارض بین الغناء ا لمنفرد والغناء الکورالی لا یجری علی صورۃ تعارض غناء فرد واحد فی مقابلة غناء 
مجموعة منشدی الکورال؛ وإغامن مجموعة من ا لمغتین المنفردین فی مقابلة فرقة کورالیة ضخمة: 


احتشدت فیھا الأصوات فی مجموعات کبیرۃ. ومنذ ذلك العھد أصبح الطریق ممھدا-بفضل استخدام 
کبار المغنین ا منفردین ‏ أمام تنمیة أسلوب الپولیفونیة ا متعددۃ ا خطوط اللحنیة . 


وھکذا بدا أسلوب الأور جانوم فی نھایة عصر الأدیرۃ الرومانیة النزعة ۔ لاسیما دیر کلونی ۔ 
بالانتقال من السیر ا متوازی ال مطلق بین خطی ا میلودیة الأساسیة والآأورجانومء إلی التحرك ا حر لتجنب 
التصادمات الصوتیة التی قد تؤدی إلی ظھور التنافر (النشاز*. ثم تلا ذلك خلال العصر القوطی ابتکار 
خط أورجانوم ثان إلی جانب ا حخط الأول وخط ہ١‏ الیلودیة الأصلیة) التی أطلق علیها فیما بعد اسم 
(الأساس الشابت۸ ٦۲۳۱ء‏ والذی احتل مکانھا لتکون أساساً [أو قرارا] أسفل خطی الأورجانوم ولیس 
اأُعلاھا کما کانت ا حال فی أُسلوب الأورجانوم ا متوازی . والتزم اللؤلفون بتجنّب التصادم بین ا میلودیة 
الأصلیة [التی اتخذت صورۃ قرار یسیر فی انتقالات بطیئة علی غرار ما نسمیە الیوم بالقرار ا مستمر أو 
(الپدال۲'۴ء کالقرار اللح فی مزمار القریة* الذی یواصل الطنین فی حین ینسج ا لمیلودیة من فوقه 
مزمار آخر]. وھکذا انتقلت الكحرکات ا یلودیة الھِمَة إلی خطی الأورجانوم فی حین احتُزل خط 
ا میلودیة الأصلیة إلی مجرد صورۃ القرار الثابت . وانعکست الآیة لأول مرۃ فی الکتابة الپولیفونیة الأولی 
بتحول ا لیلودیة الدینیة الأصلیة إلی قرار ثابتء تنمو من فوقه خطوط پولیغفونیة [أورجانوم أول 
وأورجانوم ثان]. وکان اختصار الصوت الأساسی [ا لمیلودیة الأساسیة] إلی صورۃ القرار سببآ فی نقل 
الأهمیة إلی خطوط الأورجانوم ولاسیما ا خط الشانی(۸'٥‏ الذی ضاعف لیونان من ثرائه بإادخال 
الأشکال ا میلودیة فی صورۃ ٦الثلثیات۲۱۹(۷)‏ لأول مرۃ فی ا موسیقی الدینیة . 

وقد ابتکر لیونان ستة أنماط من الأشکال الإیقاعیة فی تلحینە للنصوص اللاتینیة وغیرھا تقوم علی 
نظریة تقسیم مقاطع الکلمات فی اللغة اللاتینیة إلی مقاطع قصیرۃ. کما ابتکر ستة نماذج إیقاعیة تستنفذ 
جمیع الإمکانات فی تشکیل نبرات الإیقاع فی ا ازورۃ* الواحدة) وفق المقاطع الطویلة والقصیرة 
للکلمات وفی حدود وزن الإیقاع العام الذی یختارہ الؤلف . وقد عٗرفت ھذہ اللوسیقی باسم الملوسیقی 
المقَیسة''''' حیث تخضع الکلمات للوزن العام للموسیقی علی عکس الترتیل ا جریجوری الذی تخضع 
فیه اللوسیقی لایقاع الکلمات . 


وکان یراعی فی خطی الأورجانوم تراکب ا خطوط ا یلودیة بحیث یکون البعض منھا فوق البعض 
الآخرء کمایراعی فی خط القرار الشابت ان یکون مناسباً علی النحو الذی نجدہ فی مقطوعة لیونان 
١أرض‏ ا میعاد وأورشلیم!('"۴)(فقرة ٠٤‏ من التسجیل ا موسیقی)ء والتی بثل عنوانھا لحن القرار الثابت 
الذی اختصرت صورته ا میلودیة فأصبح القرار الذی شید من فوقه خطا الأورجانوم الأول والثانی: 


٭ ت۷۸۷ .3۲ا المازورۃ أر القدرء أی فذر من الأزمنة الموسیقیة ینحصر بین خطین رأسیین علی المدرْج ا موسیقی یتکرر طوال العمل 
الملوسیقی [م. ۰م ث]. 


فتردّد کلمات العنوان من ا حمیع أولاًء ٹم من مُنشد (الأساس الشابت) علی حین یستطرد ا جمیع فی 
إنشاد کلمات خطّی الأورجانوم فی آن واحد وفی إنشاد بقیة النصوص التالیة لکلمات الأساس الثابت . 
ویسترعی انتباهنا اشتراك جممیع ا خطوط [الأساس الشابت وخطی الأورجانوم] بنغم واحد من بدایة 
القطوعة حتی آأول القفلة(٢٢٣؛‏ فی حین یطفو خط الأورجانوم الثانی فوق الصوتین الآخرین متصدراً 
اللانشاد . 

وکان صوت التینور الأصلی بَنشد الأساس الثابت فی أسلوب کتابة الأورجانوم اللزدوج(٣٢٣٥[ذی‏ 
ا خط الثانی)ء وکانت میلودیته الختصرۃ تنتقل بین أنغامھا فی بطءء وفی بعض الأحیان کان یُسند أداؤہ 
إلی مجموعة الکورال فی حین ینشد ا مغنی المنفرد الأول خط الآأورجانوم الثانی؛ ویعاونە فی ا مرتبة 
الثانیة منشد خط الأورجانوم الأول. ومن ھنا کان خط الاأورجانوم الثانی حر فی اتجاهاته وأسرع فی 
انتقالانہ ات ومَجة فوق الانشاد الکورالی . وفی أحیان أآخری کان پُسند أداء 9 الأساس الثابت إلی العزرف 
علی آلة الأورغن التی ثبت تاریخیاً استخدامھا وقتذاك؛ وهو ما أکدته الصور واللوحات والنقوش 
العدیدة التی ترجع إلی ذلك العصر . ویعد الأورغن ذو لوحة المفاتیح أحد البتکرات القوطیة فی القرن 
الثالث عشر . 

وکان من نتائج عزف ١ط‏ الأساس الثابت) علی الأورغن أن استمر استخدام اصطلاح اقرار 
الأورغن)۷ ۳۲ أو (الپیدال) عند الإشارة إلی ا جزء الملوسیقی الذی ییقی فيه نغمٌ القرار ثاہتاً فی تکرارہ: 
فی حین تتحرك الخطوط الموسیقیة الآخری من فوقه بانطلاق میلودی حر . ولو أُنا تتبعنا مسار (الخط 
الذھبی للنمو والتقدم۴ لتبیّن لنا أُن القرار الثابت بعد اختصارہ فی صورة (الوقفة) هو الذی أتاح للمغتی 
الاستغراق فی تقاسیمه الصوتیة لإاظھار براعته فی الغناء مثل ما أتاح للعازف النفرد أداء تقاسیمه 
المبتکرۃ علی الاَلة ا منفردة خلال القرنین الثامن عشر والتاسع عشر فی أداء الکونشرتو)ء علی نحو ما فی 
الکادنزا التی ترد فی نھایة الحركة الأولی [بصفة أأساسیة] ویتوقف فیھا الأورکسترا نھائیاً لیفسح اللجال 
للعازف ا لنفرد لیثبت براعته من ناحیة واستثمار إمکانیات الاّلة الکامنة من ناحیة أآخری. 

وقد قام (پیروتان الأکبر۸(ٴ۳۲ با خطوۃ التالیة بعد لیونان فی تطویر اأسلوب الپولیفونیة وفق الفن 
القوطی القدیِ ء فأضاف خخطّی الأورجانوم خطاً الشاً(٣۳۲)‏ هو صوت (السوپرانو؛ الذی بیثل ثلائة 
أمثال حدَة صوت االقرار) [الباص]ء فإذا ھذا ال خط الثالث یعینە علی اہتکار خط رابع ء وھو ماطور 
الکتابة الموسیقیة إلی خطوط میلودیة متعددۃء وإن ظل الاقتصار علی الخط الثالث من الأمور ا مستقرة 
خلال القرن الثالث عشر . 


وکان من عادة ۷ پیروتان؟ اقتطاف أجزاء من ا حان ۸الترتیل ا جریجوری؟ واستخدامھا کأساس ثابت 
یبنی عليه موسیقاہ التی یقدمھا تغل أو لیٌعزف علی الاآلات الموسیقیة وحدھا دون غناء. وکتب پیروتان 


ی۷ +ٰٰں-ںى+ + +٘٘ 4+ ۷ئ ١‏ من التسجیل 
الملوسیقی) من أحد ا حان الترتیل ا حجریجوری یقوم بإانشادہ خمسة مغنین منفردین ھم منشدو خطوط 
الأآورجانوم الأربعة مع منشد القرار الثابت الذی یواصل الإنشاد وحدہ عدة سحظات قبل أن تنضم إليه 
خطوط الأورجانوم الأربعةء ویشطر الغناء کلمة (سیریدونت۸ ۴۲۸ اللاتینیة إلی نصفین؛ ینشد نصفھا 
الأول فی آکثر من دقیقة قبل إنشاد الکلمة کلھاء ثم الإنتقال إلی الکلمة التالیة علی طریقة الامات فی 
الغناء العربی القدمء ثم تنشد خطوط الأورجانوم الأربعة الأبیات التالیة معاً فی وحدة نغمیة مع التزام 
منشد القرار الثابت الصّمٰت لتخفیف معاناۃ الستمع بضع لحظات من عناء ترکیز إصغائہ ‏ لخمسة خطوط 
میلودیة مختلفة وحتی لا یشرد أو ینال من السأمء وھو ما یحرص عليه المؤلفون العصریون الذین یکتبون 
بأسلوب الپولیفونیة ا لتعددة ال خطوط . وقد انبثق عن نموذج الأورجانوم [المزدوج ذی ا خط الٹانی] الذی 
شاع فی القرن الثالث عشر نموذج آخر یشبھه فی البناء للوسیقی یتالف مثله من ثلاثة خطوط میلودیة ای 
أساس ثابت بخطین پولیفونیین: وإن اختلف النموذجان مع ذلك فی أن خطی النموذج ا حدید اللذین 
یجریان فوق القرار الثابت لیسا توءمین مثل خطّی الأورجانوم بل مستقلّین أحدھما عن الآخر تمام 
الاستقلال وسُمّی ھذا النموذج ابالموتیت) ذات الخطوط اللحنیة الثلاثة للوزعة . ولفظ (الموتیت) لفظ 
فرنسی یعنی کَلیمة"۳ وھی تصغیر ل9 کلمة4ء وئُُشیر فی الأصل إلی نوع من الترتیل الکنسی ا حماعی 
عباراته لاتینیة ترجع الی ابتھالات وضراعات وصلوات لیست مُدُرجة بین الطقوس الدینیة اللعھودةء 
کما تشیر إلی ما یحاکیھا من الأغانی التی توضع لأغراض جادة ولو لم تکن کنسیةء وھی أیضا ترنیمة 
من العصور الوسطی تژؤدیھا الأصوات البشریة دون مصاحبة من الآلات ا موسیقیة . وتنتظم (الموتیت) فی 
مجموعة من الکلمات اللحنة تنخلَلھا کلمات ملحّنة غیرھا تتداخل معھا بأسلوب الطباق 9 کونتراپئط٤.‏ 
وتتضح معالم ھذا النموذج فی أغنیة اإلی جوار المدفأۃ ”۴۲ (فقرة ٦٤‏ من التسجیل ال موسیقی) التی کتبھا 
تولف مجھول بدٹلالة ق رونم غباب وروتات والتی پیر غطھا الاری مسق رتد کت لال 
یول وآلة باص ٹیول فی ا جزء الأول منھاء فی حین وزّعت فی ا جزء الثانی علی فلوت قائمة('٣''‏ کبیرۃ 
ذات مبسم وآلة عود تقوم بأداء الأساس الثابت بدل الباص ٹیول . ویستطیع ا مستمع أن یتبین أن النای فی 
الحزء الثانی والشیول الدیسکانت فی الحزء الأول یعزفان الاستطراد علی اللحن الأصلی الذی یعزفه 
العود فی ال حجزء الثانی والباص ٹیول فی ا لجزء الأول؛ وآن ا لخط العلوی ثل ال موتیت أو الاستطراد علی 
اللحن الأصلىی؛ فی حین یقوم ا خط الشانی الذی تعزفه الشیول فی کلا ا حزءین بالمساعدۃ فیما یشبه 
الترادف أو ا مناظرۃ بین الأساس الشابت (ا لمیلودیة الأصلیة) والاستطراد علیھا (الخط العلوی). واتخذ 
موذج الموتیت صیغًَا متعددة الترکیبء فھی إما متعددۃ الخطوط اللحنیة'۴۳ أو متعددۃ الإیقاعات(۳۳۴) 


۳۳۳ 


أو متعددۃ الصیغة الشعریة'؛'۳. وبالرغم من هذا التعدد فقد کانت تحمل روحا واحدۃ مستمدۃ من 
سمات العصر القوطی . 

وکان ھذا التنوع المیلودی الذی حملته رسالہ الفن القوطی القدمء والتنوع فی حبك النسیج 
الوسیشی جھا بن التر اع اید ا کلت انی عبات ماف از براعطۃ جماعات میٹ مھا 
معزل عن البعض الآخر فی القارۃ الأوربیة وتوحیدًا لھا جمیِعًا فی خطة فنية واحدة شاملةء علی غرار ما 
اداہ الأسلوب القوطی نحو العمارۃ الذی نھض هو الآخر علی عناصر مختلفة لفنون العمارة مثل تقنية 
لوحات الزجاج ا ملون ا معشق التی نمت فی بلاد مختلفة وبواسطة شعوب مختلفة فإذا هو یضمھا جمیعا 
فی أسلوب شامل عُرف باسم طراز العمارة القوطی . 

ومن بین أھم مؤلفی ھذہ الفترۃ وخاصة أواخر القرن الثالث عشر فرانکو الکولونی(٭۳ء کما ٹل 
پییردی لاکروا'”"۳٣'‏ مرحلة الانتقال بین فن القرنین الثالث عشر والرابع عشر من حیث الائماط الموسیقیة . 
وتعد مجموعة ا موتیت ال معروفة باسم موسوعة مونپلییه(۲'' اھم مجموعة من ھذا اللمط من الغناء. 


ارہ 


نت 


٦‏ بت 


الأسلوب الإیطالی فی مستھل عصر النھضة 
مود روم الحضنپ 


ظھر خلال القرن الثالث عشر نشیدان یعبّران عن التناقض الفکری الذی ساد إیطالیا خلال الفترۃ 
التی سبقت عصر النھضة ؛ أولھما هو ہنشید دییس إیرای) أی یوم الخضب*۲۳ الذی کتبه باللاتینیة 
اتوما دی شیللانو؛ قبل بضع سنوات من لقائه بالقدیس فرنسیس الأسیزی ویعکس اتجاہ الصرامة 
والتزمّت الفکری الذی مارسته کنیسة العصور الوسطی؛ ویتسم ثانیھما وھو نشید ١مدیح‏ الشمس) الذی 
نظمه القدیس فرنسیس الأسیزی بطابع التحرٗر والتعاطف والرأفة والرحمة التی تَحلَی بھا مؤسُس نحّلة 
اَم کان 


ویضم نشید ایوم الخضب؟ واحلاً وخمسین بیتا تنقسم إلی سبع مجموعات: تتالف کل منھا من 
0 0 0 ا . ویعرض النشید صوراً خیالیة لیوم القارعةء یوم یفخ فی الصور فیٔعثٹ 
اللوتی من قبورھم وبعرضون ایوم الحساب) لا تخفی عنھم خحافیة . وتواکب هیبة ھذہ الصور قوۃ 
الأخیلة الشعریة التی تنتقل فی تعبیرھا عن ا حالات الوجدائیة من الفزع من عذاب جھنم إلی الأمل فی 
عیشة ا جنة الراضیةء إلی أن ینتھی النشید بالتساس طلب الراحة الأبدیة . وتنبعث من إیقاع النشید ومن 
ا ناس المتعدد الألوان موسیقی ذات طابع خاصء وترتبط أ حانە بالدیوان الیونانی القدیم السمی 
ابالاوریٰ الختلط) ولعلھا من وضع موسیقی آخر غیر مؤلّفهء وإِن تکن مع ذلك من إبداع عصرہ (فقرۃ 
٣‏ من التسجیل الموسیقی). وقد ظل النشید مستخدما مصحوباً بلحنە إلی الیوم ضمن الطقوس الکنسیة 
کتعقیب۴۹ یْرتّل بعد الكمھید وقبل تلاوۃ الإنجیل حتی صار لاغنی عنە فی القداس ا جنائزی الغربیء 
وشاع أُسلوب إنشادہ بواسطة جمھور المصلّین وفرقة المنشدین معا خلال ھذہ الفترةء وقد أطلق عليه 
اسم (التعقیبات) لأنه یعقب (التمھید) [ا حرادوال] والتھلیلات (۶۳۶۰. 


۳۸ 


وما آکثر ما استغل مؤلفو ال موسیقی السیمفونیة حن انشید یوم الخضب) فی أعمالھم غیر الدینیة 
للتعبیر عن رھبة الموت٠‏ مثلما فعل کامی سان صائز فی سیمفونیته الثالشة (الشھیرۃ باسم سیمفونیة 
الاورغن) إذ جعل منە نا دوریّا یربط بین أجزاء السیمفونیة ویوحد موسیقاھا. وکذا فعل ھکتور برلیوز 
فی سیمفونیته ا حیالیة فی حرکتھا ال ختامیة اللسمَاة ا حلم لیلة سبت الساحرات!'' ٴ۳ والتی تصور حلما 
مخیفا یطارد العاشق فیه محبوبته فی ٹورۃ غضب وغیرۃ إلی أن يلقَی به فی قہضة الشیاطین الذین 
یسومونه سوء العذابء إذ أدخل برلیوز حن (یوم الخضب) کعنصر مفزع معبر عن رھبة ال لوت تعکف 
علی أدائه آلتان من آلات التوبا الضخمة بصوتھا الغلیظ العمیق ء ثم ترددہ بعدھما مجموعة (الأبواق) 
فی صورة امنوعة+. کذلك استغلە أُوتُورینو ریسپیجی فی تصویر الفزع من شبح اوت الذی تنفثه 
الأفاعی السامة خلال جزء من قصیدتە الملوسیقیة التصویریة ہانطباعات برازیلیة). وقد أطلق عليه اسم 
(ہوتانتان٤ء‏ وھو اسم ا حدیقة البرازیلیة القائمة بجدینة سان پاولو التی تٌربّی فیھا الأفاعی الضخمة السامة 
لأغراض طبیة. وتؤکد هذہ النماذج جمیعا قوۃ أثر ھذا اللحن الب+سیط الوقور الذی وضع أصلا 
للموسیقی الکنسیة فإذا ھویتجاوزھا إلٰی ا موسیقی الدنیویة . 

أُما نشید مدیح الشمس للقدیس فرنسیس الأسیزی فھو نشید تعبّدی بعد أبرز ما أسھم بہ الاَباء 
الفرنسسکان فی عالم الشعر والموسیقی: وضع آغانيه ”ٴ۲ القائمة علی التسبیح والمدیح القدیس 
فرنسیس وأنصارہ فإذا اللشید یغدو أحد طقوسھم الدینیة . وقد تطورت مذہ الأغانی فیما بعد حتی 
صارت آکثر الائماط الموسیقیة الدینیة شعبیة خلال القرن الرابع عشرہ إذ ما لبثت أن نشأت جمعیات 
متخصصة فی إنشاد ھذہ الأغانی مثل جمعیة المدَاحین الایطالیة ۔ 

وکان القدیس فرنسیس قد تعلم اللغة الفرنسیة بلھجة (البروٹانس؟ء وھو الاإقلیم الذی تنحدر منە 
مه من إحدی آسرہ العریقةء کما حفظ عن ظھر قلب أغانی ھذا الإقلیم الفرنسی . وتروی سیرۃة حیانه 
الشھیرۃ بعنوان ۸ أسطورۃ الرفاق الثلائة4 وروایة نیکوس کازانتزاکس افقیر الرب) ۳٣٣”‏ آنه کان بنشد 
آغانی المدیح فی صلاته بلهجة إقلیم بروٹانس بصوت جھوری واضح؛ کما تعلم أغانی التروبادور 
وموسیقاھم وھم الذین نشٹوا أیامه بجنوب فرنسا وطاف کثیر منھم بأنحاء إیطالیاء وانکبٗ علی الشعر 
الإبطالی یقرؤہ بلھجاته الدَارجة الختلفة مما أتاح لە ان یلعب دورا قیادیا فی حرکة الشعر الجدیدة فی 
إیطالیاء وإذا هو یُطلق علی نفسه هو ورفاقه اسم (المدآحین)ء مُضفیاً بذلك علی نفسە صفة اللوسیقی 
الشعبیء لا ا موسیقی الأرستقراطی من مرددی قصائد ا حب والبطولة الأرستقراطیة . 

ووقٌق القدیس فرنسیس إلی أن یجمع فی أغانیه؛ "بین اللوسیقی الدینیة وموسیقی القصور 
والقلاع وا موسیقی الشعبیة التی یترنم بھا الناس فی الطرقات ؛ کما حمل کلمات أغانيه أفکارا دینیة تدور 
اغلبھا حول نصوص الزامیر والأورادء وشکل أغانيه من عبارات سهلة مفھومة ومن حان بسیطة مألوفة 
جعلتھا تنفذ فی یسر إلی قلوب الناس؛ فانتشرت فی ا لحنوب ونافست الأسلوب القومی السائد فی 
القسال لعئل نی الاغائ الکر رالة الکر2 ارظة النتص ال یلا بعد ا فا الا الوم رة الک نثرت 
المھرۃ ۔ 


ویعدَ نشید امدیح الشمس) الذی وضعه القدیس فرنسیس الأسیزی أھم آغانی اللدح وأعلاھا شأنا 
وأکٹرھا طرافة . وما أکثر ما تردّد من أن راهبات دیر (القدیسة کلیر) بأسیزی کن ینتظرن مشوقات أن 
یسمعن القدیس فرنسیس یترنّم بە وھو یستشفی من مرض آلم بە فی کوخ خارج الدیر . وکان للهجة 
النشید الدارجة رد فعل عفوی بین ا حماھیر یتناقض مع رھبة الأاشید الکنسیة التی کانت تُصاغ باللغة 
اللائینیة الأکادیمیة . ومع صیاغته من حان شعبیة بسیطة کأٴلحان أغانی (التروبادور) إلا أُنه یتعارض معھا 
من حیث اللضمون لن یتناول أفکاراً دینیة عمیقة فی حین تتناول تلك الأغانی موضوعات الفروسیة 
والتشبیب ممفاتن النساء٠‏ وعلی حین یتدفق من أبیاته شعور إنسانی تعتمد تلك الأآغانی علی البراعة 
اللفظیة فی نظمھا الشعری . 
وانتظم ١مخطوط‏ أسیزی؟ کلمات النشید کاملة إلی جانب مسافات بیضاء یغلب علی الظن اُنھا 
کانت مخصصۃ لتدوین ُ حانه التی لم یُعٹر علیھا برغم العثور علی ا حان أغان کثیرة من أغانی اللدیح التی 
رت تارکپاال ماما فیس حفس مل کل لاد تاس تر الا الک 
القائمة۶(۸٥۳)‏ الذی کتبه ١‏ چاکوبونی داتودی!' ''ٴ ا متوفی عام ۱۳۰١‏ والذی فرضت قوتە اللحنیة وعمق 
أفکارہ اشتراکە مع انشید یوم الغضب٢‏ فی مجموعة الطقوس الکنسیة الرسمیة بعد إصلاحات امجمع 
ترنت) فی القرن السادس عشر (فقرة ١٤‏ من التسجیل الموسیقی). 
الفن الجدید. آرس نوٹا 


وخلال القرن الرابع عشر فقدت الکنیسة سلطتھا ا مرکزیة بعد الشقاق اللذھبی الاعظم (۱۳۷۸۔ 
۷ء وأصبح ھناك ابابا) للمسیحیین ممدینة أٹینیون بجنوبی فرنسا وابابا) ثان لھم فی روماء ما أدی 
إلی التحرر من تقالید العصور الوسطی فی کافة نواحی النشاط الاجتماعی والفکری والدینی والفنی 
وشروع کل دولة أوربیة فی تنمیة ثقافتھا القومیة وموسیقاھا اللحلیةء فإذا مؤرخو ا موسیقی یطلقون علی 
ھذہ الفترۃ اسم عصر االفن ا جحدید)ء وھو العنوان نفسه الذی أطلقه ١ثیلیب‏ دثیتری) ۱۲۹۱۔ ٦۱۳٣١‏ 
علی بحثه ا موسیقی التعلیمی کما قدمت . وأخذ االفن ا جحدید) فی الانتشار بفرنسا خلال النصف الأول 
من القرن الرابع عشر إلی أن انتقل إلی إیطالیا وإنجلترا فی النصف الثانی من القرن نفسه . وصاحبت ھذا 
الفن الحدید نهضة أدبیة وفکریة أقطابھا دانتی'۲۷) وبوکاشیواهۂ۳ وشوصرا؛۲ء کما واکبتھا نھضة 
ماثلة فی فن التصویر بظھور الفنان چوتو('ٴ٭۳' ومدرسته بفلورنسا. 


تحدید مناطق الآأصوات 
وکانت أولی مستحدثات االفن الحدیده فی مجال الوسیقی بفرنسا تحدید مناطق الأصوات: وهذاما 
تجلّی فی نموذج ۵الموتیت؟ الذی انبنت خطوطہ اللحنیة علی أساس لحن مستعار من الترتیل ا حریجوری یتدفق 





فی تموٴجات بطیئة وپٔنشدہ صوت التینور کما اضطرمت موسیقاہ با حیویة با طرأً علی ا خطوط الغنائیة العلیا 
من زخارف ولاسیما الخط الثانی الذی کان یھدف إلی إبراز اللحن الثابت (الکانتوس فیرموس) علی نحو 
أفضل وکأنا هو استطراد لە. وإذ کان الحط الأول ا مساعد للخط الشانی عدیم ا جدوی؛ وھو ما یعنی أن خط 
الأساس الثابت یخدم أحد الخطین العلویین دون الآخر حفز ذلك إلی اہتکار خط أُساسی آخر مع الأساس 
الثابت لخدمة الحط العلوی الأول سُمّی بخط الأساس الاضافی أو خط التینور الإاضافی۔ 

وھکذا تحوٴل نموذج !اموتیت) الذی کان یکتب من أساس ثابت وثلائة خطوط ۔ بعد استبدال الخط 
العلوی الثانی''٭٣)‏ بخط التینور اللإٴضافی'۳۶۲۔ إلی موتیت من خطّی أساس وخطیّن علویین . وأعیدت 
التكسمیة وفق إسنادھا للمغنین إلی خطین للصوت النسائی [وھما ا خطٌان العلویان] وخطین لصوت 
الرجال [وھما خطا التینور]ء ثم انتظمت الأصوات من أعلی إلی أدنی علی النحو التالی : 

٭)٥٥١)ونارپوسوزی ۔الخط الثالث ۳۶۳ درجة آلطو [الدرجة العلیا] ویقوم بغنائه صوت !ا‎ ١ 

٢۔‏ ال خط الأول'۳۶۶) درجة کونتر الطو [الصوت النسائی الرخیم]. 

٣ط‏ الاسا القارت ۴۶۸ (ضرت تحر را 

٤‏ ۔خط الأساس الإاضافی(۲۰۷ ء وہو ا خط الٹانی ء أی صوت إضافی بالنسبة للتینور الأصلی 
نْشّد من درجة باریتون أو باص؛ ثم اختصرت ھذہ التسمیات وفق وظائفھا إلی صوت سوپرانو(۸٭۳ء 
وصوت کونترالطو أی القرار النسائی'۲۰۹)ء وصوت القرار الإاضافی [ویطلق عليه فی الأآلات الوتریة 
القوسیة کونتراباص؛ فی حین یطلق عليه فی الأدوار العنائیة الباص فقط]ء واختفت منذ ذلك ا حین 
أأهمیة صوت التینور بین ا لخطوط الأآخری وفق ھذا التقسیم إلی مناطق علیا ومناطق سفلی من حیث 
حدَة الصوت الغنائی وغلظه ۔ 


الإیقاع الموحّد النبرات 

ما ثانی مستحدثات ھذا الفن ا جدید فی فرنسا فھو (الإیقاع الوحّد النبرات٢“'۴۱.‏ وکان إیقاع الملوتیت 
یٌصاغ من قبل فی واحد أو أکثر من القوالب الستة التی اہتکرها لیونان استناداً إلی نظریة تقسیم النبرات إلی 
نبرات طویلة وأآخری قصیرۃ ووفقاً للخصائص الصوتیة لبعض الکلمات اللاتینیة . غیر ان المؤلفین مالثوا أن 
ضاقوا بھذہ القوالب اللحددۃ فی أواخر القرن الثالث عشر حتی جاء أصحاب (الفن ا حدید) فاستحدثوا إلی 
جانب تقسیم النبرات الطویلة إلی تقسیمات ثلائیة تقسیم النبرات القصیرۃ کذلك إلی تقسیمات ثنائیة ۲۱۷ 
فإٰذا الطریق ینفسح أمامھم للجمع بین التقسیمین فی المقطوعة الواحدة؛ وھما التقسیم الثلائی”'٦۳‏ والتقسیم 


۱.۶۸حم۲ء )۳٣۳٣(‏ 
الٹنائی (۴۱۴, 


٭ ۷۷۸۶۶20-٥0۲٥‏ . معناھا ا حرفی : نصف السوپرانوء وھی طبقة صوت النساء متوسطة الد وھی طبقة صوتیة معتدلة تکون 
بین السوپرانو والکونترالطو (م. م.م۔ٹ]۔ 


کذلك أضاف أصحاب الفن ال دید بعض التعدیلات إلی الکتابة املوسیقیة للقداس الذی کان قد 
اکتسب ضخامة تواکب ضخامة الکنائس القوطیة؛ فجعلوا الموسیقی الپولیفونیة لکل قسم من أقسام 


القداس تقوم علی أساس ثابت9٤؛'٣[نغم‏ مضبوط] من (الترتیل ا جریجوری)ء ثم یتکرر الانشاد بعد 


تطعیمه بخطوط حنیة موزعة مثل ما نلاحظ فی لحن الرحمة(*۴۱ الذی یُستخدم بعد إنشادہ من صوت 
التینور [کأساس ثابت لموسیقی پولیفونیة] لفاتحة القداس ؛ ثم یوزع علی صوتین علویین یسیران من فوق 
الأساس الثابت للحن الفاتحة الأصلى ۔ 

ولعل أکمل موسیقی قداس قدمھا االفن ا حجدید) ھی موسیقی ‏ قداس نوتردام) التی کتبھا جیوم 
دی ماشو ۳٦٦‏ لأربع طبقات صوتیة تقابل المناطق الصوتیة العلیا والسفلی التی سبق الحدیث عنھا. وقد 
استخدمت مع الأصوات الغنائیة أربع آلات موسیقیة تتسق مع ا مناطق الصوتیة الأربع وھی النای الکبیر 
ذو اللبسم [الفلوته] وٹیول دیسکانت [ویمثلان الأصوات العلیا] والشیول التینور والعود [ویمثلان 
الاصوات الخفیضة]. ویکشف الاستماع إلی ھذا القداس عن انتظام الپولیفونیة فی انسیابھا وفق أسالیب 
جدیدۃ مبتکرة أکثر تحررا وترابطاً بین خطوط ال یلودیات الأربعةء بحیث لا یبرز أحدھا عن الآخر وکأُنھا 
خیوط أربعة مجدولة فی حبل واحد: لا یعلو أحدھا عند الاستماع إليه إلا کما تعلو إحدی الکرات 
الأربعة التی تقذف بھا علی التعاقب کفٗ أحد ا حواۃ إلی أعلی ثم یلتقطھا بحیث لا نری منھا دائماً إلا 
کرۃ واحدۃ فی الھواء. وعلی ھذا اللحو تتجلی براعة الکتابة الپولیفونیة فی الترابط بین الأصوات 
الختلفة التی یطفو أحدھا ثم یغوص لیطفو آخرء وھکذا. 
تطویر آغانی العصور الوسطی 

وقد ظلت الاآلات الملستخدمة فی هذہ اللمرحلة ھی الآلات نفسھا التی کانت تصاحب آغانی القرون 
الوسطی خلال القرنین الثانی عشر والثالث عشرء إلی ان طوْر ١الفن‏ ا جحدید) صیاغة بعض نماذج آغانی 
القرون الوسطی ونسقھا فی أسلوب پولیفونی نام مثل: 

١۔نموذج‏ الشیرلیه(۴"۷ التی کانت فی الأصل إحدی أغنیات الرقص ثم تطور نسیجھا الموسیقی 
حتی آثر الناس الاستماع إلیھا بدلاً من الرقص علی أنغامھا. وماکانت بعض ھذہ الأغانی قصیرۃ فقد 
اأطلقوا علیھا اسم (الرعویّات القصیرۃ)(۸٦۲)‏ مثل أغنیة ١إنی‏ راضیة عن کل شیء۲۹۹۸) الوزعة علی 
صوتی السوپرانو ومعھا الفلوت القدیم (فقرة ٥٤‏ من التسجیل الملوسیقی). 

٢۔نموذج‏ الرونلدو!'۳۷ وکذا البالاد('۳۷ الذی أتاح لأصحاب الفن ا دید الفرصة لعرض 
مبتکراتھم الإیقاعیة . وکان النسیج الموسیقی فی بعض آغانی ھذا النموذج معقداء کما اشتمل بعضھا 
الآخر علی قسم متکرر هو ال مذھب آو الرجع) الذی تقوم الاآلات اللصاحبة وحدھا بأدائه. وتعد أغنیة 


ر2 


اجیوم دہ ماشو) التی تبداً بعبارة ہما أیسر علی۳۷۲(۷٢“(فقرة ٦٤‏ من التسجیل ال موسیقی) موذجا 
للموسیقی الموزعة علی ثلائة خطوط پولیفونیة تنشد أعلاھا مغنیة من طبقة کونترالطوء فی حین توزع 
اخطان الآخران علی الشیول والعود . 

۳۔ نموذج الرومانس!''''' الذی شاع خلال القرنین الثانی عشر والثالٹ عشرء کتب لە ماشو حن 
۷اشکایة وبدأء بعبارةۃ ایضحك فی الصباح من یبکی فی المساء۲۷(۷) (فقرۃ ١٦۷‏ من التسجیل 
اللوسیقی)ء وھو لحن للغناء المنفرد بصوت الکونترالطو دون آلات مصاحبة أی من أُسلوب الونودیة 
[المیلودیة الواحدۃ] التی لا تدعمھا مساندة ھارمونیة أو پولیفونیة . وتتجلی فی هذا اللحن البدیع 

وقد أضاف اأُصحاب االفن الجدید) بضع نماذج جدیدۃ إلی جانب النماذج القدیمة التی تطورت 
علی أیدیھم أهمھا أغانی الصید وھی نوع من الأغانی الوصفیة التی تتناول مشاھد الصید والقنص 
وعودة الصیادین مع کلابھم واجتماعھم فی ا مساء لتناول العشاء حول الدفأة ثم سمرھم فی الخلاء أثناء 
لال الفسہت ورعوم املرپ نت الاغانی علی الحجاغاعالی تشوری رق بقل اأعدتھا مل دة 
اضلیا انی ضر تھا العرت الاعی)( وسری الف عل سد السا فا ظط تیت کا ا ا يك 
عند قیام الصوت الثانی ممتابعة ا میلودیة مباشرۃ مکونا بذلك نسیجا پولیفونیا. وھو أحد النماذج الذائعة 
االکثٹر من المژزلفات ا هٰوسیقَية فی مختلف العصور . و تشيه ھذہ الأغانی قصائد (البالاد) القصصیة 
غیر ان جزءھا ا متکرر وھو ‏ ا مرجع۳۷۶(۷ أقصر منە فی القصائد التصصیة . 

ومن أھم الملؤلفین النظریین فی حقل ال موسیقی خلال ھذا العصرء فیلیب دی ٹیتری٦۳۷الذی‏ 
اشتھر بہحث لە بعنوان (الفن ا حدید) تناول طرق التدوین اللستحدثة باستفاضة . وکان دی فمیتری۔فیما 
یبدو ۔مؤلفا موسیقیا مرموقاً وإن لم یبق من موسیقاہ أثر (لوحة .)۳٣‏ 
٭الفن الجدیدء بإیطالیا 


وإذا انتقلنا إلی إیطالیا خلال النصف الأخیر من القرن الرابع عشر وجدنا أن أصحاب مدرسة (الفن 
ا حدیدا من ال موسیقیین قد استشعروامثل زمل“ئھم الصورین روح النھضة الأوربیة قبل انبثٹاقھا ودلیل 
ذلك أنھم کانوا یعنون با جحمال ا لحجسی للموسیقی وأٹرھا علی السمع أکثر من عنایتھم ببراعة الصُنعة 
الفنیةء حتی غدت ال موسیقی أقل الفٹون الإیطالیة احتفاظاً بقایا الاصطناع الفٰنی اللنحدر من القرون 
السابقة. وقد طور أصحاب ا الفن ا حدید) الإیطالیون أربعة قوالب موسیقیة علی صلة بالقوالب الفرنسیة : 


(لوحة )۳٣‏ أورکسترا کومیدی مشکل من البشر وا حیوان بعزفون علی آلات موسیقیة کلاسیکیة: کالطبول والصنوج والأجراس 
والٹیولینه بینما یدق أحدھم علی آنیة طھی . منمنمة من قصة فوثیل (القرن .٦۱١‏ باریس . ۹4 
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أولھا أنغانی الصید'۳"۷' التی سبق ا حدیث عنھا ضمن قوالب الفن ا جدید الفرنسی . وعلی حین لم بخلف 
الفرنسیون وراءھم نماذج مسجلة لھذہ الأغانی خلف الإیطالیون منھا الکثیر مثل أغنیة انخب الفجر )۳۷۸ 
(فقرة ۸ من التسجیل ا موسیقی) التی یستھل بھا الصیادون صباح یوم جدید آخر والتی کتبھا چیراردیللو 
الفلورنسی؛ وتوزعت موسیقاھا علی ثلائة أصوات من الرجال؛ الأولان صوتا تینور والثالثٹ صوت باص . 

وانیپا آغغانی صید السمك ۳۷ء التی لا تختلف من حیث البناء والنسیج الموسیقی عن أغانی 
الصید السابقةء وھو ما نلحظە فی أغنیة فرانشیسکو لاندینو(ٴ*۴ٴ الموزعة علی ثلائة أصوات : صوتان 
غنائیان من طبقة التینور یصاحبھما عزف علی العود (فقرة ٦۹‏ من التسجیل الوسیقی). 

والٹھا آغانی ا مادریجال('۳۶ التی تشبه بطابعھا آغانی الرعاۃء وقد انبثق منھا نوع یتألف من لحنین 
یصاحب أحدھما الکلمات ویتکرر الثانی عقب کل مجموعة من الأبیات؛ فسمی لھذا ابالمرجع). 
ویتبعان فی نسیجھما طریقة الملاحقة : ولھذا نُکتب ا مادریجال لصوتین علی الأقل أو لدورین موزعین 
سواء کُنبت للغناء أم للعزف وحدہہ مثل لحن اتنھداتی العذبة''۳۸) الذی أَلفه فرانشیسکو لاندینو 
للعزف علی ثلاث آلات ھی : العود والشیول التینور وٹیولینه صغیرۃ انقرضت الاآن (فقرة ٠٥‏ من 
التسجیل ال موسیقی). ولیس ھناك اتفاق فی الرأی حول الأصل المشتق منە تسمیة ھذا النوع من الغناء 
فمقدیکون أُصله ۷۷٥٥0۲11٥‏ ای القصیدۃ الریفیة أو ٥۱٥ء۷۸۸0‏ أی الأغنیة القبلیة بلھجة أصحابھا 
الأصلیین ؛ أو ۷٥١۲٥۱٤٥‏ ای أنشودۃة مدح العذراء مریم . 

ورابعتھا البالاتا(٣۸‏ وتناظر الثیرلیه الفرنسیة ولا صلة لھا بأغنیة البالادا۲۳۸. ویتکون شعر البالاتا 
من عدۃ مقاطع ینطوی کل مٹھاعلی ستة أبیات؛ ویسبق کل مقطع ویتلوہ مرجُع یتردّد. ومن أھم 
موسیقییٗ الفن ا لحدید فی إیطالیا فرانشیسکو لاندینی (١۱۳۲۔‏ ۱۳۹۷ تقریبا) وکان عازفاً ضریراًعلی 
الأاورغن. 
الفن الجدید بإانجلترا 
چون دمبتابنق 

انتقل تأثیر (الفن ا مدید) الإیطالی والفرنسی إلی إنجلترا التی بد موسیقیّوھا فی القرن ا حامس عشر 
مایمکن أن ندعوہ (بالفن ا حدیده بعد أن استعاروا قوالبھم اللوسیقیة من أصحاب ا الفن الاإیطالی 
ا حدیداء وھو ما تؤکدہ النظرۃ الفاحصۃ إلی اأعمال چون دنستابل(۲۸۹) رائد اللدرسےة الإنحلیزیة التی 
یمکن تصنیفھا فی أنواع سبعة : 


أولھا : اللوسیقی الدینیة التی بُعدَ أسلوبه فیھا امتداداً لأسلوب الوسیقی الدینیة عند أصحاب (الفن 
ا حدید) وإن طرأً التطویر علی بعض التفصیلات التی تتجلّی فی جزأین من أجزاء القداس هھما 
(التقدیس) و(الدعاء٤.‏ 


وثانیھا: الأغانی القصصیة التی اتبعت منھج (الفن ا جدید) فی إطلاق ا حریة ا میلودیة للخط 
لے و۴۵ فکشفت عن موھبة چون دنستابل فی صیاغة ا میلودیة الشجیّة ا حمیلة وفُق النسق 
الإیطالی ۔ 


الٹھا : الأغانی العوائم(۳*۷ التی تتواکب فیھا حرکة الخطین العلویین صعوداً وهبوطاً علی غرار 
اأُورجانوم) القرن الثانی عشر الذی سبق الحدیث عنە . 


رابعھا : مؤلفاته التی صیغت فی قالب الموتیت ذی الإیقاع ا متساوی النبرات(۲۳۸۸. 


خامسھا: مؤلفاته التی تقوم إما ىلی استعارة لحن دینی وإسنادہ إلی خط علوی بعد تجمیله 
بالزخارف ا یلودیق او تلك التی تقوم الھارمونیة فیھا علی أأساس خط (الاورجانوم) ا حر الذی ینطلق 
فی السیر المیلودی غیر ا متوازیء وکذلك التی تمتد فیھا الھارمونیة إلی الأبعاد الرابع وا خامس والٹامن بل 
إلی البعدین الثالث والسادس أیضاء وھی التی سبق تفصیلھا فی الحدیث عن الأورجانوم ا متوازی أو 
(الصارم٤ء‏ وعن الأورجانوم ا حر أو (الدیسکانت)ء وعن الأورجانوم ذی الخط الثالث!۳۸۹ أو مایسمَی 
بشبیه الباص اقُو بوردون) بالفرنسیة('۳۹. واعتمد دنستابل فی ھارمونیة ھذا النوع ا خامس علی دالتُو 
بوردون٤ء‏ کما وشّی ال خط العلوی الثالث فیھا بشتی آنواع الزخارف ا میلودیة علی نسق مؤلفات دوفای 
من ا مدرسة البرجندیة التی سنتحدث عنھا بعد قلیل . 

سادسھا: مقطوعات ١الموتیت)‏ الخطابی'۴۹ التی تتمیز بحریة الابتکار فی جمیع خطوطھا الغنائیة 
مع العنایة ا خاصة بالإیقاع ا خطابی للکلمات عن طریق إبرازہ بالأنغام المتکررة . 


سابعھا: المؤلفات المزدوجة البناء العتمد علی نین أساسیین بدلاً من حن أساسی واحد؛ یمثل 
أولھما خط الأورجانومء ویٔسند الثانی للتینور سواء کان لحناً مبتکراً آم مستعاراء وینضم إلیھما خط 
علوی الث یبرز ما ینطویان عليه من معان. ومن هنا أصبح الازدواج فی البناء اللوسیقی قَسَمة ممیزۃ 
للتالیف الموسیقی فی القرن الخامس عثر . 

وخالف دنستابل أُسلافه الإنجلیز فی أصول الألیف الکونتراپنطی فی الأنواع الأول والشالثٹ 
وا خامس والتی تقوم غالبا علی اللحن الثابت؛ فعلی حین کان السابقون عليه یجعلون اللحن الثابت 
یتنقّل بین ا خطوط ا یلودیة جمیعاء وھی الطریقة التی أُطلق علیھا اسم (اللحن الثابت المتنقل4 ند 
دنستابل قد جعل اللحن الثابت یحتل مکانه فی ا خط السفلی فی النوع الأول؛ وفی ا حخط ا مٰتوسط فی 
النوع الثالثء وفی ا خط العلوی فی النوع ال خامس من قواعد التالیف الکونتراپنطی . 


م(١)‏ الزمن ونسیج النغم ۔ 


٦٢ 


ویتضح تأثر دنستابل الکامل بالإیطالیین فی نماذج الموتیت ذات النطاق الصوتی اللحدودء وکذا فی 
کتابته للمیلودیة الشُجیة ا لحمیلة ذات الخط ا میلودی الطویل المتدفّقء وھو ما نلحظه فی موتیت (یاسیدتنا 
مریم)۳۹)(فقرة ٦١‏ من التسجیل ال موسیقی) التی وزع أدوارھا اللوسیقیة علی خطین غنائیین توءمین 
یتلاحقان خلال الإنشاد علی غمط ما یحدث فی نماذج االفوجةٴ٭ء إلی جانب ثلائة خطوط أخری تقوم 
بعزفھا ثلاث آلات موسیقیة ھی النای الکبیر ذو المبسم والشیول التینور والعود التی تستھل العزف تھیدا 
للانشادالڈی یَؤدیه الطان الغنائیان الورغان علی مُشدین منفردین احدھما من طبقة النیٹور ومو مد 
الخط العلویء والآخر من طبقة القرار [الباص]ء فیأسرنا جمال ا یلودیة الذی یفوق ا حان لاندینو حتی 
لتبدو الموتیت وکأنھا من نماذج (پالیسترینا). 

وثمة نموذج آخر من نماذج الموتیت نتبیّن فيه أسلوب دنستابل فی ملاحقة الأصوات بعفھا البعض 
الڈی سز الاأ لان الترالی ومی الأ خان النی تطلق عَليْھا الیرم االغانبات ۴۹۳۱ ٹم صضارت تکتب 
لصوتین غنائیین یُسندان إلی منشدین منفردین یؤدی کل منھما دوراً رئیسیاًء وھو موتیت ١‏ تحیة لك آیتھا 
الپ ل۲۹۷ (فقرۃ ١٥‏ ئ الیل الوسیقی) الد وَزْعۃ الَمَنان علی اضرات عَتَائِة ٹلائة لتیسیر 
الللاحقة بین الخط العلوی اُسند إلی مغنیة من طبقة کونترالطو وا حط الٹانی االتوأم؛ الُسند إلی مغن من 
اکتھھر ال ا رط لعالتانستر ست سوطا مور نات کات الاھط ]ریت 
غطین وہبدآ الثالك فور اٹھاء احدما آزیشترك الثلائةمعاً غلی غرار الإنشاد الکورالی: وتغنتمل 
الخطوط الغنائیة الثلاثة علی ا میلودیة الشُجیة الساحرۃ التی تتجلّی حین نستمع إلی الغناء الانفرادی 
للجملة الاستھلالیة اللحاکیة للنسق ال‌یطالی الذی تصاحبه الآلات ا موسیقیة . 


نمو الپولیفونیة فی امدرستین البرجندیة والفلامنکیة 

انعقد لواء الصدراۃ فی نمو الپولیفونیة خلال القرن ا خامس عشر لمدرستین تاصلت جذورھما فی 
الأراضی الواطئة من غرب أورباء وامتدت آثارھما إلی أسالیب الپولیفونیة فی فرنسا وإیطالیا وامانیا 
وإنجلترا بعد ذلك بقرن من الزمانء ھما ا مدرسة البرجندیة(۹۶ ١‏ فی النصف الأول من القرن الخامس 
عشر والمدرسة الفلامنکیة(٦۹٥)(الأراضی‏ الواطكة) فی النصف الٹانی من القرن ا لخامس عثر . وقد أدت 


٭٥اع۳ا"‏ . الفوجة وتقوم علی لحن قصیر یسھل تذکرہ خلال الاستماع عندما تتلاحق الأصوات فی مسیرتھا مضطردة حتي تبلغ 
ذروۃ اللعني اللوسیقی ۔ وئُکتب الفوجة عادۃ لأصوات متعددۃ غنائیة أو آلیة لثلاثة أصوات أو أربعة. وأیا کان عدد الأصوات التی 
رف فی آن واحد فثمة واحد منھا فقط یتمیز علی الآخرین ویشدٌ انتباہ الستمع ویطلق عليه اسم الموضوع. ویضع المؤلف 
عادۃ موضوع الفوجة فی البدایة دون أیة مصاحبة موسیقیةء ویکون عادۃ قصیرا مؤلفاً من مازورۃ أو مازورتین أو ثلاث ولە طابع 


بارز الوضوح لکی یسھل علی المستمع التعرف عليه وحفظه وإن تعذر تتبعه علی اللستمع غیر الدرب [م. م۰ م٠ث].‏ 


اللدرسة الآخیرۃ دورا بالغ التأثیر فی موسیقی عصر النھضة با مراکز الرئیسیة للموسیقی فی ممالك أورہا 
ودوقیاتھا ۔ 

ویمثّل القرن ا خامس عشر مرحلہ الانتقال۔فکریا وسیاسیّا۔من العصور الوسطی إلی عصر 
النھضةء إِذ ینھار الاقطاع خلاله وتنشاً طبقة جدیدة وبخاصة فی ا لمراکز التجاریة الکبری؛ وتحتل فرنسا 
وإنجلترا مکانیھما کقوی ناعضة ویرعی فیلیپ الصالح ۳۹۳ ۱٢٤۹(‏ ۔ )۱٢١٤۷‏ وتشارلز الشجاء(۳۹۸) 
(۷۔ )۱٢١١‏ فن ا موسیقی والموسیقیین سواء کانت موسیقی دینیة ام موسیقی دنیویة . کما تالق فی ھذا 
القرن من بین اللصورین لیوناردو داٹنشی وفان إيیك ورافائیل ‏ واخترعت حروف الطباعة وإِن لم یکن لھا 
خلال هذا القرن تأئیر ملحوظ علی الملوسیقی إلی أن ھلّت بدایة القرن السادس عشر . 

رویععلف اوت ار ال حخلیة غن اہلرت الا رتة الثلا سک فی الوتیقی اخخلافا بپتا: 
فعلی حین تتکون الہپولیغونیة فی اللدرسة الأولی من ثلائة خطوط حنیة تتکون من أربعة فی الملدرسة 
الثائیةء کما یتمیز االأسلوب الفلامنکی بإضافة جزء أساسی واضح للباص يُضفی علی الپولیفونیة عمقاً 
وجھارۃ یفتقدھما الأسلوب البرجندی . 

ومن اأھم ما أثرت بە ا مدارس الھولندیة أسالیب عصر النهضة بأوربا الاهتمام بفن ٦الطبّاق)(۳۹۹)‏ 
الذی استکمل مقوماته فی أسلوب عصر النھضة بروما. کذلك تأصل فی المدارس الھولندیة استخدام 
القفلة الكتامة الأصلیة التی تتکون من تالف الدرجۃة ا خامسة من السلّم للوسیقیء یلیھا تالف الدرجة 
الأولی( "۰ والقفلة الکنسیة ( ا مائلة)''ٴ٥)‏ التی یأخذ فیھا تالف الدرجة الرابعة مکان تالف الدرجة 
اخامسة . 


وکان چیل بینشوا٢٥٠'(حوالی‏ سنة )٥٠٤١‏ من ا لقربین إلی الدوق فیلیپ الصالح هو أحد اثنین 
ُسسا المدرسة البرجندیةء واتّسمت معظم مؤلفاته بالطابع الدینی وإن لم تَحخّل من الإشراقة ا حلوۃ والرفَة 
العذبة التی تنم عن تأثرہ بالصیغ الدنیویة الشائعة فی عصرہ وأھمھا الروندو والأغنیةء والآخیرۃ صیغة 
فرنسیة مستحدثة فی عصرہ. أما أعلی موسیقبی ھذہ الدرسة شأنا فھو جیوم دوفای ٥٤٤٤١(‏ ۔١٤١١٢۱)‏ 
الذی امتد تأثیرہ إلی أوربا کلھا ۔ 

وفی النصف الشانی من القرن الخامس عشر تربع علی عرش ا مدرسة الفلامنکیة یومان (چان) 
أوکي جیم(٢ٴ٠٢(١٤٢٥۔٤٤٣۱)‏ الذی بدا حیاته اللوسیقیة فی طفولته مَنْْداً فی کاتدرائیة أنشرس؛ 
وعاش حیاته کلھا متنقلاً بین ا مراکز الموسیقیة اللھمة فی أوربا ینشر فیھا مستحدثات فنەء ومات فی مدینة 
تور علی نھر اللوار بفرنساٴ'٢.‏ وقد برع أوکیجیم فی کتابة القداس وا موتیت وأضاف إلی صیغة الأغنیة 
الفرنسیة ما أثراھا وخلّف وراءہ أثرآمن أھم الآثار الوسیقَیة فی القرن ا خامس عشر هو ( مرائی 
إرمیا9ٴ ٢٠٥‏ حوالی سنة ۱٤٤۷١‏ التی تثل فیضاً من الموج النغمی فی پولیفونیة متدفّقة لا تتوقف منذ تبدا 


اللفصَلللتاع 


ے ےر کہ 
ٹہ تتلصی 


کانت الفلسفة ٦‏ الإنسانیة4! ")ھی الفلسفة السائدۃ فی عصر النھضة خلال القرن السادس عشر؛ 
وھی فلسفة بعیدۃ کل البعد عن لاھوت القرون الوسطی ائجھت بکل عنفوانھا نحو اهتمامات الانسان 
بدنیاہ. ولیس ثمة ما یعبر بجلاء عن عصر النھضة تعبیرا حسیا وعقلانیا أکٹر من فنون ھذہ ا حقبة 
الإنسانیة ودابھاء فإذا دائنشی ومیکلانچلو وتتسیانو ودورر وھولباین'۷'ٴ'وغیرھم یبفصحون عن 
فلسفة عصر النهضة فی إبداعاتھم التشکیلیة؛ کما أفصح عن ذات الفلسفة الإنسانیة فی کتاباتھم 
ماکیائیللی فی إیطالیا ورابليه ومُوتَنْیْ ورونسار فی فرنساء وسرقفانٹیس فی إسپانیاء وشکسپیر وسپنسر 
کن 0ات 00 اس ملسم کک راوگان ابا تنا 
شھدت مذہ الفترۃ فی اللجال الدینی انتفاضة مارتن لوثر اللعروفة باسم (الإصلاح الپروتستانتی). 


وکان القرن السادس عشر هو البدایة ا حقیقیة لازدھار النھضة الشماء التی جری فیھا وضع 
اللمسات الأخیرة ما سبت ابتکارہ فی عالم الملوسیقی خلال القرن ا خامس عشرء عصر ( النھهضة المبکرة". 
والتقی فی ھذا القرن السادس عشر تیاران أحدھما آخذ فی ال مد والآخر فی الانحسار؛ کان بینھما من 
العلاقات الظاھرۃ والحفیّة ما أضفی علی موسیقی ھذا العصر بریقھا ا خاص وذلك التعارض ا مذھل بین 
طوابعھا. کان التیار اللنحسر هو ما تخلّف عن القرون الوسطی ا متمثل فی ا میل إلی استخدام وسائل 
الکتابة بالطرق الکنتراپنطیة . وکلمة کنتراپنط( ٴٴ٢‏ تعنی صوتاً مقابل صوت؛: ای نسیج من الخطوط 
اللحنیة التی تسیر معاً بطریقة أنقیة وتدور حول حن ثابت ۷کانتوس فیرموس؛ رئیسی واحد وفق قواعد 
کتابة الکنتراپنط . وقد انطوت الکتابة الکنتراپنطیة علی وسائل فنیة رائعة فی بناء التناسب وخلق التکامل 
وإیجاد الوحدة؛ تلك الوسائل التی بلغت مرتبة اللضج فی مؤلفات باخ وأفرخت مدرسة هامة فی حقل 
التالیف الموسیقی بوجه عام امتدت إلی یومنا هذا وخاصة فیما یتعلق بتناول ا خطوط اللحنیة . ویعتمد 


مت 





الطباق [الکنتراپنط] علی تعدد ا خطوط اللحنیة فی أغاط ستة بحیث یکون لکل ترکیب نغمی ترکیب 
یقابله ویوازنه وإن لم یشابھە. وأول ھذہ الوسائل : اللحاکاۃ(''ٴ) وتتاتی بعرض لحن من إنشاد صوت 
غنائی من طبقة ما تتبعه محاکاۃ للصورۃ ا میلودیة لھذا اللحن من إنشاد صوت غنائی من طبقة أخری . 
وانیهھا (الکانون۲(۸١)‏ وذلك إذا کانت الحاکاۃ للصورۃ ا میلویة حرفیة . وثالٹھا قلب الصورۃ ا میلودیة 
للحن ۳ٴ٤أی‏ قلب ال مسافات آو الأبعاد الملوسیقیة اللحنیة التی تفصل بین أصوات اللحن ؛ فتتحول کل 
مسافة صاعدۃ إلی هابطة والعکس صحیح ہجو ہج و رو کت 
ہی ور ےد سو ہی کر یچ و سی 
وبھذایت سی اکضولغعل ا آھ ا تاد ات سر اظابالایٰ الاصل الذی اضق منه. ورابعھا 
پور موجہ وسر مت 
نفسە فی ضعف سرعة لبرہ أو ثلائة أضعاف هذہ السرعة وفق نسبة الإقلال من قیمة الآزمنة الوسیقیة 
البنی علیھا اللحن . وخامسہا التکبیر(*'٠ٴ‏ أی إطالة القیمة الزمنیة للوحدات الإیقاعیة للحن؛ فیصبح 
اللحن أبطأً وأعرض منە فی تدوینە الأصلى؛ مع الأخذ فی الاعتبار بأن کلا من وسیلتی التکبہیر 
والتصغیر لا علاقة لھما بالسرعة العامة للمقطوعة الملوسیقمیة ولا بوسائل الأداء ال خاصۃة بزیادتھا أو 
اإِبطائھ_ےا٦'؛ء‏ ولکٹھا وسائل لاستعراض اللحن لإمکانیات التألیف الموسیقی فی سیاق المقطوعة 
الس تا اس 1 کان 0یئ افالالس نے غابتتالی بدا کالر کات تفتا راس 
الیمین إلی الیسار ما یسفر عن تتابع نغمی جدید فی مسافاته وفی تتابع القیمة الزمنیة. وتتجلّی براعة 
الملؤلف ال موسیقی ومھارته فی قدرته علی تکوین بناء هھندسی من علاقة هذہ التکوینات بعضھا ببہعض 
والاحتفاظ بصلة جمالیة واضحة بیٹھا نغمیا وإیقاعیا. 


وقد فرغ الملوسیقیون خلال القرن السادس عشر من وضع النماذج الثالیة التی اکتمل بھا بناء الصورۃ 
اللوسیقیة التی شاعت فی العصور الوسطی ہ فإذا هذہ النماذج تتجلّی فی مؤلفات القداس الدینی وفی 
قالب (الموتیت)ء کما اشتد عود التیار الصاعد لتطویر العلاقة بین العناصر الغناثیة وعناصر موسیقی 
الآلات التی تصاحبھاء أی ا میلودیة الأساسیة والخطوط ا یلودیة الأآخری التی تلازمھا 

وکان عام ٥٥٥١‏ هو ا حد الفاصل بین فترة ولّت تمیزت بالغناء الذی تصاحبه أُصوات غنائیة أآخری 
[کما فی أسلوب الأورجانوعم] أو آلات موسیقیةء وبین فترة أآخری جدیدة أصبحت الصورۃ العامة الثابتة 
للتألیف الغنائی خلالھا تحکمھا قواعد الکتابة لموسیقی الآلات من حیث مبناھاء کما تشکّلت العناصر 
الغنائیة من وحدات لحئية(۷۸١)‏ تتبع قوانین الإنشاد وتستلھم ا حیال الشعری؛ وھو ما هیاً للموتیت 
وللمادریجال صورۃ جدیدۃ طریفة عززت دور الفکر فی بعث وحدة السیاق فی التألیف الفنیء کما 


أثبتت أن هذہ الوحدة ھی وحدۃ شاعریة ولیدة انطلاق الفنان امتحرر وراء خیاله الفنی ۔ 


ومن ھنا استطاع اللؤلف ا موسیقی أن یتحرر من قیود ا میلودیة الواحدۃ التی تحکم عمله الفنی کله 
ون یبتکر ویشکل علی ھواہء مستغلا فی تألیفه عنصر التعارض بین اُسلوبی الھوموفونیة واللحاکاةۃ 
الکونتراپنطیة من جھة؛ وہین الأدوار اللوزّعة علی أصوات محدودة والآخری ا لموزعة علی أصوات 
عدیدةمن جھة أآخری. کذلك استطاع عن طریق صیاغتہ ال متحررۃ للوحدات اللحنیة فی صورة 
الحاکاة الکونتراپنطیة إضافة أداۃ دقیقة جدیدۃ من أدوات التعبیر اللوسیقی ؛ فإذا باخ یجمع فی 
اأسلوبه بین تیار القرن ا حخامس عشر ال تمنّل فی العبقریة الذاتیےة وا جحجھد الفکری وتیار القرن السادس 
عشر التمثّل فی تلقائیة التعبیر الحسّی والشاعری عن الفکرۃ الكّی بتشاولھا اللؤلف . وظل نموذج 
الموتیت خلال القرن السادس عشر موزعا بین الأسلوبین القدیم والمدید بعضه بُصاغ من هذا وبعضه 
یصاغ من ذلك . 
أسلوب عصر النھضة بفلورنسا: 

قد یکون من اللافت للنظر أنە بینما کانت ھولاندہ وبرجندیا الفرنسیة تزخران بکبار المؤلفینء لم 
تُجب فلورنسا مؤلفا واحدا من کبار للوسیقیین فی عھد لورینزودی میدیتشی الأدیب الشاعر والمفکر 
نصیرالفنون والعلوم وراعی الکتاب وا تّالین والمصوْرین والموسیقیین . ومع ذلك لم یلبث بلاط أمراء 
إیطالیا ان اجتذب کبار اللؤلفین فتوافدوا من شمالی أوروبا لیعیشوا فی جنوبھاء لاسیما ان نزعة القومیة 
لم تکن قد شاعت بعد فی ذلك العصرء کما أن معظم مؤلفی ھذا القرن من أمثال دوفای وأوکیجیم 
وچاکوب أوبرخت وھایٹریش إیزاك وأدریان للیرت لم یستقروا فی بلد واحد لمدة طویلة . 

وکان جیوم دوفای (لوحة )۳٦‏ اُشھر مؤلفی مدرسة برجندیا الفرنسیة ومن أھم الشخصیات 
املوسیقیة فی عصر النھضة قد ھاجر إلی فلورنساء وقد دارت أعظم مؤلذاته فی فلك ال موسیقی الدینیة؛ 
لاسیما أغانيه الدینیة وما قدمه من نماذج (الموتیت٢.‏ وکان نموذج الموتیت فی عصر دوفای ما یزال غطا 
مشترکا بین ا موسیقی الدینیة والدنیویة علی نحو ما کان خلال القرنین الثالث عشر والرابع عشر مع فارق 
واحد هو اختفاء النصو ص الفرنسیة فی القرن ال خامس عشر وحلول النصوص اللاتینیة محلھا.۔ وکان من 
بین ماذج الموتیت المکتوبة باللغة اللاتینیة ما یصاغ للقداس العادیء قاع متھت ایا نکی ات 
دینیة کزواج الأمراء والأمیرات وإبرام العامدات بین ا حکومات مثل اتفاق حکومتی فریبورج وبرن علی 
تقدیم العون لدوق ساثوا. 


وقد ظل دوفای یحتذی نھج مؤلفی (الفن الحدید) الفرنسیین والإیطالیین فی بناء الموتیت دون 
إضافة جدیدةۃء وھوما نلمسە فی مقطوعته ازھرۃ الآزھار۶'۷)(فقرة ٢٣٥‏ من التسجیل ا موسیقی)ء غیر 


(لوحة )۳٦‏ جیوم دوثای وچیل بینشوا 





٤+۳۶۵‏ وا 
3۱01 ر41 ہے٠‏ 6 1۱1۷۳ و 0 


أن الطریف أنە الف باللغة الحلیة لا باللاتینیة أغان ذات نزعة دینیة دون أن تقوم علی نصوص دینیة أو 
تندرج ضمن ال موسیقی الکنسیة مثل أغنیة ‏ أیتھا العذراء ا لحمیلة۶''(۸)٢(فقرة ٢٥‏ من التسجیل الملوسیقی) 
التی یمتدح فیھا مریم العذراءء فھی لیست من آغانی ہالمدیح) ا ألوفة السالفة الذکر بل من نمط الکانزونا 
الإیطالیةء ثم ھی تشبھھا کذلك فی تمیڑھا جیلودیة اللحن الشعبی ا دق السلس فی انتقالات أنغامه 
بطریقة الانتقال ا متدرج ا متواصل وہہسارھا ا میلودی المتناغم فی بدایته والصاعد الھابط فی نھایتە . 
ویتشکل بناء هذہ الأغنیة من أقسام ثلائة : حن أول ثم لحن ان ثم إعادة اللحن الأول علی نحو یوحی 
فی النھایة بالختام. وھی موزعة علی أربعة خطوط غنائیة : الأول غناء منفرد لکلماتھا من طبقة 
کونترالطو ء وا لخطوط الثلائة الباقية موزعة علی العزف بآلات ثلاث إحداھا ئیول الدیسکانت 
والأآخریان من یول التینور . وتسیر هذہ ال خطوط الثلائة مترابطة مع الخط الغنائی العلویء ویتنقل الاداء 
بین الغناء ومجموعة الاآلات التی تتناوب الأداء ھی الآخری فیما بینھاء فی حین تلتحم الخطوط الاأخری 
فی نسیج الإطار الصاحب ؛ ویکاد یخیل للمستمع إلی هذہ الأغنیة أنه یصغی إلی إحدی الآغانی الرفیعة 
االلیدر؛ فی عصرنا ا حالی . وکان أسلوب دوفای أشدَ صقلا من أسالیب معاصریهء کما أنە اُرسی فی 
َوَلَيَائد الدَییة تَثلیداآثار سغط رجال الدین+ إذ ری العرف غلی ان تّیٰ الأعمال الو لِْفوَيَة علی حن 
ثابت یُستعار من أحد الترانیمء فإذا و یستعیر ا حانا دنیویة عاطفیة استخدمھا کلحن ثابت لبعض مؤلفاته 
الدینیة الپولیفونیةء واستمر ھذا التقلید من بعدہ حتی لقد أسرف بعض الؤلفین فی استعماله بشکل أساء 


إلی الھییة الدینیة. 
وظل أوکیجیم یتبع تھج ساہقيه فی کتابة الوسیقی الکنسیة غیر ان مقطوعات قداسه تکشف عن 


قدراته الواسعة علی عمق التأمل والانفعال بصور اجتماعیة وسیکلوچیة مغایرة ما کانت تثیرہ مقطوعات 
القداس السابقة وھو ماضمن لموسیقاہ ا حیاۃ إلی الیوم. ومع أنه کان یکتب خطوطءہ الپولیفونیة مستقلة 
إحداهاعن الآخری علی نھج الأسلوب القوطی؛ فقد کان یجمع بینھا فی نسیج موسیقی لا تنغصم 
خیوطه عن بعضھا البعض لإقامة وحدةۃ السیاق الموسیقی؛ وھو مایثبت اتجاهه نحو صیاغة ا لخطوط 
المتعددۃ علی طریقة العصر ال دید . کذلك استعار ا حانا دنیویة غیر دینیة لنصوص دینیة؛ وھو التقلید 
الذی تمخض فیما بعد عما سّمّی ا بالقداس ذی ال٣‏ ان المستعارة) مثل ١قداس‏ صلاۃ الجناز) الذی بعد 


أقدم قداس جنائزی وصل إلینا بعد فقد قداس دوفای الذی یسبقه زمتا ۔ 


ولم یکتب أوکیجیم من الملوسیقی الدینیة إلی جانب مقطوعات قداسە غیر تسع أغان من آغانی 
الملوتیت تجلّت فیھا کل سمات أسلوبە ا متطور النامی الللحوظة فی موسیقی قداسه. وقد تأثر أوکیجیم 


“م٥‎ 





بأسلوب کتابە الأغنیة وفق تقالید البلاط البرجندی السائدة فی عصّرہ وکان أغلبھا یکتب باللغة 
الفرنسیة التی یتحدث بھا هو وأتباعه والتی یدین بذوقھا الرفیع وبطریقة بنائھا إلی ثقافة دوق برجندیا 
الفرنسیة . وحین شد أوکیجیم رحالہ إلی إیطالیا عجز عن أقلمة موسیقاہ مع القوالب المستحدثة مثل 
قالب !الفروتولاہ ا خفیفة الطابع بسبب اعتمادھا علی النصوص الایطالیة الشعبیة وعلی مشاعر 
المواطنینء ومن ثم ظل یؤلف مستخدما قوالب الأغانی ا متداولة من عھد (الفن ا دید) وإن خطا 
خطوات واسعة نحو تطویرھاء فإذا هو یکتب أغنیة من نوع (الشیرلیه) قرب بین بناٹھا وبناء أغانی 
االروندو) ذات ا جزء ا متکرر (امرجع) فاستحدث بذلك غمطا جدیدا سماہ أغانی الرعاة) کان شبیھا 
بأغانی التروبادور الفرنسیین وإن اطرح ا جحزء ا متکرر الذی یولّد الشعور با لملل أحیانًء کما نسق بین 
خطوطہ الپولیفونیة محاولا استغلالھا ضمن نسیج موسیقی شامل فی وحدۃ متکاملة . 


وقد أعرض دوفای فی أواخر حیاته عن کل الأسالیب المشتقة من أسلوب االفن الحدید) الفرنسی 
واتخذ اسلوبا پولیفونیا بعیدا کل البعد عن الأسس التقلیدیة لذلك الفن . ومضی علی ھديه جیل من 
شباب ا موسیقیین بزعامة أوکیجیم نُحوا فی تحقیق مقاصدھم الموسیقیة بأسلوب پولیفونی أکثر تحدیدا 
وخاصة فی أسلوب المحاکاةۃ الکونتراپنطیة الذی سمی بأسلوب ا الفن ا جدید للقرن ال <خامس عشر؛. وقد 
آفسح ھذا الأسلوب ا دید المجال فی نھایة القرن السادس عشر لاطراح الپولیفونیة فی سہیل ا یلودیة 
الفردةۃ ومعھا إطارھا الھارمونی للصاحب؛ وطبق أوکیجیم وأتباعه مذا الأسلوب فی بعض الأغانی 
الدنیویة فی حین ظل یتبع فی موسیقاہ الدینیة وفی کثیر من أغانيه الدینیة أسلوب ١الفن‏ ا حدید للقرن 
الرابع عشر)؛ لاسیما عند التجائە إلی الحاکاة ا میلودیة فی الخطوط الپولیفونیة والی اللحاکاۃ ا حرفیة 
للصورة امیلودیة کما فی أغنیة ایضحك ثغری وتبکی أفکاری۸٦۲'؟(فقرہ ٦٥‏ من التسجیل اموسیقی) 
التی تنبض بجمال النغم وحرارته وبسحر رنین الاآلات ما فی ذلك تلك الاآلات القدیمة الحدودۃ الرنین 
بالقیاس إلی الثیولینه والشیولا والتشیللو التی تقابلھا الیوم . وقد کتب أوکیجیم عشرین أغنیة قد لا تعد 
من الأعمال الفریدة ا متمیزۃ ولکٹھا تعکس عبقریته ا لتمثلة فی أسلوبە القائم علی التوفیق بین مقاطع 
الکلمات وبین ال حان الملوسیقیة. کذلك برع فی حسن استخدامه لطریقة االحاکاة) ا میلودیة التی تبلغ 
ذروۃ الروعة فی مطلع أغنیته ه الفطساء الصغیرة) ۶٤٤‏ (فقرة ٢٦٥‏ من التسجیل الموسیقی). 

وقد ترسٔم چاکوب أوبرشت +٥٣9‏ خٌٔطی أوکیجیم فی الکتابة الہولیفونیة للأغانی التی وضع طائفة 
منھا باللغة الفلامنکیة الھولندیة مثل أغنیة (العام ا ججدید) التی یستھل مطلعھا بقوله اللسیدات الفاتنات 
الفاضلات أطیب نیاتی فی العام ا حجدید) ٢٥٢٤‏ (فقرة ٦۷‏ من التسجیل الموسیقی). ولم تکن مؤلفات 
أوبرشت الدینیة ذات أھمیة کبیرۃ برغم ضخامتھا وإن رأی بعض الؤرخین أنھا ھی التی مھدت الطریق 


لظھور مؤلفات چوسکان دی پریە. وقد أحیا أوبرشت النمط القدیم فی کتابة القداس عندما ألف 
(الکانتوس فیرموس) وفق نموج ال موتیت القوطی لأصوات غنائیة ستة تناولت بالغناء ثلائة نصوص 
مختلفة فی وقت واحد. وعندما بحث لورینزو العظیم عن خلف لسکوراتشیالوپی(٤'۶)‏ بعد وفاته عام 
٥‏ وقع اختیارہ علی ھاینریش إیزاك(٦٢'‏ الفلامنکی الأصل الغزیر الإنتاج الذی اتخذ من فلورنسا 
وطنا ثانیا له واستطاع ان یجمع بین التقالید ا موسیقیة الملحلیة الإیطالیة وہین تقالیدہ الفلامنکیةء وکان 
یقوم بالعزف علی الأورغن وقیادة فرقة الکورال فی کل من کاتدارئیة فلورنسا وقصر ‏ میدیتشی) الذی 
کان لورینزو قد جمع فيه نحوا من حمس من الات الأورغن . 

وصرف إیزاك جل نشاطه فی تألیف الموسیقی للأغانی التی کتب أشعارھا لورینزو للاحتفالات 
الشعبیة؛ فأسھم فی ابتکار أنماط جدیدة من الموسیقی الکورالیة الشعبیة التی عجّلت بظھور أغانی 
المادریجال ا متطورۃ. وکان لورینزو وإیزاك قد ألّفا سویا الأغانی اللصاحبة لمواکب الکرنٹال الذی کانت 
تتھادی فيه المرکبات مزدانة بالزخارف وسط ا لمشاعل والمحتلفین فی أزیائھم ا لجمیلة الزاهیة الألوانء 
والذی کان الفنانون یستعرضون خلاله مواھبھم الرائعة فی فنون الزخرفة والنحت والتصویر التی برمز 
بعضھا إلی الأساطیر الیونانیة کأسطورۃ فوز باکخوس بأریادنی ء ویرمز بعضھا الآخر إلی مختلف المھن 
وطوائف العمال والباعة والمتسولینء کما تتغتی أناشید ھذہ الملواکب بنماذج من شخصیات مذہ الطوائف 
مثل أغنیة انحن ا حجاج الثلائة) وأغنیة (صائدات الأرانب) التی تبدأً بعبارۃ نحن صبایا نعشق الصید 
ولا نرغب فی شیء سواہ) والتی تنطوی علی إیحاءات فاحشة تدغدغ حواس ا حماھیر الشغوفة أیامھا 
با لمتعة والعربدۃ. وانتظمت ھذہ الأغنیة ست مجموعات من الأبیات تصف طرق الصید؛ وتغری النساء 
بالإقدام علی صید الأرانب مثلما کانت تفعل شھیرات النساءء وھو إیحاء له مغزاہ. وقد ثُعَدت معظم 
ھذہ الأغانی وإن بقیت بعض أغانی إیزاك التی حددت آأسلوبه والأصول الفنیة التی کان یتبعھا فی أقلمة 
موسیقاہ مثل أغنیة (الاحتفال بیوم مایو) وھی أغنیة کورالیة تشارك فیھا الطبقات الصوتیة الأربعة . 

کذلك کتب إیزاك آغانی کورالیة للمناسبات الدینیة إلی جانب موسیقی الطقوس الکنسیة وصاغھا 
فی أُسلوب پولیفونی مثل ۸ أغنیة عید الفصح) ۲۷ التی کتبھا بلغة أمانیة بعد رحیله إلی ٢إنزبروك)‏ 
وإقامته فی بلاط الإمبراطور مکسمیلیان الأول؛ وکان یتبع فی کتاہته لللّلات الموسیقیة نفس أسلوب 
کتابته للأصوات البشریةء الأمر الذی یتضح من مقطوعة ١آبانا‏ وإلھنا الحبیب۲۹۸(۷١)‏ (فقرۃ ٣۸‏ من 
التسجیل الموسیقی). 


۷۷ 





٥۸) 


أسلوب عصر النھضة بروما 
الفروتولا وا مادریجال 

ما لبثت الأغنیة الإیطالیة اکانزو لا۶۲۹'۷) والفروتولا۸” ۶٣١‏ اللتان نشأتا خلال القرن ا خامس عشر 
ان نالھما التطور مع أغانی الکرنشال وإذا ھما تخرجان عن نطاق دائرۃ الغناء الدینی . وکانت الفروتولا 
أغنیة شعبیة کورالیة نشأت فی شمال إیطالیا تشد دون مصاحبة موسیقیة من الآلات؛ وتقوم علی 
لَوضلَكَافية وَطاظفية تہ الادر سال نی اعت انغاغلی تکرار من واعذ یستد آذاؤہ إلی ضوت 
علوی [سوپرانو]. وقد نشر پتروتشی أحد عشر کتابا جمع فیھا آغانی (الفروتولا) بقیت منھا حتی الیوم 
عشرة کتب تضم أکثر من خمسمائة أغنیة کتبھا شعراء بارزون یأتی فی طلیعتھم اپترارك٢.‏ وانطوت 
بعض أغانی (الفروتولا) علی التصویر الملوسیقی مثل الأغنیة الرابعة والأربعین من الکتاب السابع 
لپتروتشی الٹی تحاکی صیاح الدیيك ومطلعھا: ‏ کل صباح قبلما یبزغ الفجر یصیح الديك 7 کو کو ۔ 
ورک ظا 

وظفر نموذج ا مادریجال فی عصر النھهضة بأھم تجارب التجدید کما کان النموذج الذی تضافرت فيه 
جمیع إمکانیات التعبیر ا لمتداولة وقتذاك . وکان !ا مادریجال) عند ظھورہ فی القرن ا خامس عشر یحذو 
حذو (الکانزونا) وإن اعتمد علی وسائل غنائیة بحتة ولاسیما مع بدایته الأولی فی اللمط ال موزع علی 
أربعة أصوات غنائیة بصاحبة الجموعة الکاملة للمغنین أو صاحبة الآلات؛ کما کان بعد قبل التطور 
الذی طرأً علی تألیفه وازدیاد عدد أصواته ۔أھم أغاط موسیقی ا حجرةء وخاصة بالنسبة للھواۃ. 

ولقد مر موذج ا مادریجال مبراحل ثلاث اتخذ خلالھا صیغًا بناثیة متتالیة انتھت بە إلی آفاق جدیدة 
فی مجال الإبداع؛ فتمیز المادریجال فی مرحلة نموہ الأولی خلال عصر النھضة (من ۱٥٥١‏ إلی ۱٥١١‏ 
تقریبًا) بنسیج موسیقی مصوغ وفق أُسلوب ال یلودیة الواحدۃ فی إطارھا الھارمونی (الھوموفونیة) وإن 
اتجە طابع هذہ المرحلة إلی الحافظة علی الشکل الپولیفونی الأصلی المفرط فی استخدام الحسنات 
الزخرفیة حتی بلغ حد التعقیدء وکانت ا حملة اللحنیة الرئیسیةتقع فی أعلی الترکیب النغمی ا لکون من 
ثلائة أو أربعة أصوات . وانتھت الپولیفونیة فی هذہ المرحلة من مراحل نو ا مادریجال إلی أسلوب یشتمل 
علی أربعة أصوات غنائیة ضمن نسیج کورالی یتمیز بإاحکام التکوین وثراء اللون وفیض العاطفة ویعید 
إلی الوجدان الإحساس بجمال الپولیفونیة الدینیة. وقد تصذر هذہ ا مرحلة أدریان یللیرت''''' وچاك 
أرکادلت٤٣٣٣) ۱٥٥١ ۔۱٥١ ٣(‏ تقریبًا) وفیلیپ ٹردیلو٥٣)‏ (توفی قبل )۱٥١۷‏ وکونستائزو فستا(ٴ٣۶'‏ 
(توفی .)۱٥٥٥‏ وألّف أدریان یللیرت موسیقاہ بأسلوب پولیفونی تناوبت فيه الأجزاء الصوغة بأسلوب 
المیلودیة الواحدۃ فی إطارھا الہارمونی مع الأجزاء الپولیفونیة الآخری اللصوغة بأسلوب الحاکاةۃ 


امیلودیةء کما أجری فی ھذا النسیج توزیعات فرعیة داخل ا خطوط الکو _ الیة اأُعانت علی إبراز معانی 
ُبیات بذاتھا فی القصیدة الشعریة مثل أغنیة (صدیقتی الطیبة)'۶) (فقرة ٦۹‏ من التسجیل الموسیقی) 
امرزعة علی أربعة آصوات غنائیة 
پالسٹریٹا 

میزت ا مرحلة الوسطی من مراحل نمو نموذج ا مادریجال (١١٥۱۔ ۱٥۹۰‏ تقرببًا) بالاستغراق فی 
استخدام الشکل الپولیفونی فإذا هو یتکون من خمسة أُصوات؛ وإذا نسیجه تتخلله وقفات یتفتت عندھا 
اللنص الشعری إلی جزئیات مما یساعد علی إہراز دقائق المعنی الذی یحتویه شعر ا مادریجال . وفی ھذہ 
الرحلة أیضا رسخت فکرۃ استخدام اللحن بوصفه رمزاء وھو ما أتاح للمؤلف القدرة علی التعبیر 


(رلوحة ۳۷) پالسترینا. 








الوسیقی الملائم للقصیدۃ الشعریة التی یقع علیھا اختیارہء فلم یعد اللحن مجرد رداء ظاھری یتلفَع به 
النص الشعری فحسب بل أصبح من الضروری ان یکون واضحا وضوح الأبیات الشعریة نفسھا یترجم 
عن ذات معانیھا ویتواءم مع انفعالاتھا. وقد أسرف بعض الؤلفین فی تصویر التفاصیل الشعریة بالملوسیقی 
حتی أفقدھم ھذا الإسراف السیطرۃ علی وحدۃ السیاق فی التألیف؛ غیر أنھم خطوا بذلك خطوۃ موفقة 
نحو التعبیر الصادق عن معانی الشعر الذی یتناولونه. ومن بین أھم مؤلفی هذہ المرحلة فی نمو ا مادریجال 
"ریا دا رو ر1918:1515104۴0) و انکدریا جابریل۲۲۵۷) وچووفاتی ہے لویچی پالترت5۷۱۷: 

ویغلب علی الظن أن پالسترینا (لوحة ۳۷) ولد عام ۱٥٥١‏ فی المدینة التی یحمل اسمھا [پالسترینا] 
فی ریف إیطالیا وتوفی عام ١۹٥۱ء‏ وبَعدَ أعظم مؤلفی اللوسیقی قی الکنتراپنطیة للکورال بدون مصاحبة 
آلیة والتی کانت فی أغلبھا موسیقی دینیةء وإن کان قد کتب إلی جانب مؤلفاته الکورالیة الدینیة عدذا 
کبی را من مؤلفات ا ادریجال . بدأ حیاتە الموسیقیة عازف أورغن بکنیسة بلدتە ولم تکد تمقضی تسعة 
أعوام حتی ارتقی راعی کنیسته کرسی البابویة فاختارہ قائذًا لکورال کنیسة سانت چولیان بالشاتیکان . 
وفی عام ۱٥٥١‏ نشر کتابٔا ضمَنه عددا من مؤلفاته للقداس أمداہ للباباء وسرعان ما حل ھذا الکتاب فی 
قداس الثاتیکان محل مؤلفات ال موسیقیین الفلاندر الہلچیکیین؛ ثم ما لبث پالسترینا أن تنقل بعد ذلك 
ہین مراکز موسیقیة ھامة بجدینة روما وعرف حیاۃ الرغد وتزاحم حولە الاصدقاء واحتضنە فیلیپ نیری 
مبدع الآوراتوریو الذی عمل پالسترینا إلی جوارہ فترۃ من الزمن . 

وقد بلغ پالسترینا القمة فی النھوض بآ حان الکورال وتطویرھا من مجرد ‏ حان تستخدم الأبعاد 
الھارمونیة ا خامسة والثامنة (الأوکتاگ١‏ ا متوازیة إلی ا حان ذات مستوی رفیع ضمن الغناء الکورالی دون 
مصاحبة آلات موسیقیةء وهو یشارك کلاّ من بیرد وٹیتوریا ولاسوس فی ھذا التطویر الھام للکورال 
الڈی أتاح فیما بعد لباخ العظیم أن یسجل أمجادًا خالدة بأعماله للکورال ب؛صاحبة الأورکسترا وبأسلوبه 
الأورکسترالی. وقد عاش اسلوب پالسترینا مدرسةً للاصوات البشریة أخذت عنھا الاوپرا الإیطالیة 
أسالیب الغناء ا جماعی بالشکل ا للائم لوسائل الاداء الصوتی البشری؛ وھو ما یتجلی فی کتابات ثردی 
کت العدیدةء فی حین انتقل اُسلوب باخ الأورکسترالی إلی ماجنر وو مایتضح فی 

حانه للمجموعات الکورالیة . 

ویعد إنجاز پالسترینا تتويجًا لجھد من سبقوہ فی الکتابة الکونتراپنطیة والذین انصرفت جھودھم إلی 
النھوض بأسلوب ال موسیقیین الفلاندر البلچیکیین . وکما کان صاحب عبقریة فریدة میزتە عن جمیع 
مؤلفی القرن السادس عشر کان مبتکرا لتجدیدات ھامة فی میدان الغناء ا چماعی وصاحب اُسلوب أُصیل 
یحمل بصماته الشخصیة . وقد برع فی کتابة ا موسیقی الدینیة التی یتوقف نجاحھا علی التعبیر الصادق عن 
مناسبة الدینیة حتی ترتبط ارتباطًا عضویا بالطقوس التی تؤدیھا بوصفھا مادتھا الأدبیة والدینیة والدرامیةء 


وجاء نجاحه ولید موضوعیته التامة التی جعلته ینحی ذاته وأاحاسیسهە الشخصیة موحدا ا حانه مع نصوص 
الأغانی الدینیةء مما جعلە یتبوأً أاعظم مکانة بین مؤلفی الموسیقی الدینیة العروفین ۔ 

ومیز پالسترینا فی الملرحلة الشانیة من حیاته بوضوح اللحن وجمال الاثر ا مشرتّب علی نسیجه 
الپولیفونی؛ ولاغرو فقد تیّز أسلوبە باستخدام االکونتراپنط القیّدە* الذی تطور فیما بعد علی ید باخ 
العظیم إلی أُسلوب (الکوانتراپنط ا حر مُسُفراعن المدرسة الھارمونیة ا متطورة؛ وھو ما تجلّی فی قداسه 
للبابا مارشیللو الذی تمکن فيه من توحید عناصر ا مال الغنائی مع خصوبة البناء وفق أصول التألیف 
الکنتراپنطی السائدة فی عصرہ. وفی ال مرحلة الثالثة تدفقت عبقریة پالسترینا فی إطار (الکونتراپنط ا مقیّد) 
فإذا هو یقدم لنا أصواتا غنائیة شفافة قد تبدو لنا شدیدة البساطة فی ظامرھا بینما می فی صنعتھا 
الوسیقیة مقیدة بشدة فی إطار الکونتراپنط . 

وقد اطرح پالسترینا فی مؤلفاتہ الآخحیرة مقامات ال موسیقی القدیمة واتجه بوعی متطور نحو ا مقامیة 
ا حدیثق فإذا هو یبدع کتابة رأسیة ھارمونیة علی حساب النسیج المستقل والأفقی لکل خط نی ما 
أتاح لە الترکیز علی لحن رئیسی ممتع تغذيه خطوط لحنیة منبثقة من اللحن الأصلى ومن النص الشعری؛ 
وھکذا استطاع عشاق الموسیقی الاستماع لأول مرۃ فی وضوح إلی نصوص ال حان الغنائیة ا جماعیة 
لاسیما فی مجال الموسیقی الدینیة . 


علی ان أسلوب پالسترینا الذی ظفر بالإ(عجاب الشدید لم یلبث أن اضمحل علی أیدی تلامذتہ 
وتابعيه الذین آثروا نقل ال لوسیقی من اسلوبھا الغنائی إلی أداء الاّلات الملوسیقیة وما صاحب ذلك من 
اتنافرات) بدت غریبة علی الأذن حینذاكء کما طوٴروا (الکونتراپنطیة المقَیدة) مواکبة علوم التألیف 
ا جحدیدۃ . ولقد حقق التطور ا حدید للموسیقی مزیدا من ا حریة وا حیویة وا حماسة والتدفق فغدا أسلوب 
پالسترینا جزءَ من التراث ا حالد الذی لا یمکن إغفاله. لقد کان پالسترینا مؤلفا عظيمًا خلق ۔ برغم قیود 
الکتابة الکنتراپنطیة المعقدة ۔ مدرسة راسخة للغناء الدینی ما تزال نموذٰجا حیّا لروعة الإبداع وللملاءمة 
بین ال حان وإمکانیات الأداء البشری ا حماعی . 


ونسوق من بین مؤلفات پالسترینا غیر الدینیة مادریجال (الزھور الرقّافة۸”'٤٤)‏ (الفقرۃ رقم ٠٦‏ من 
التسجیل الموسیقی) حیث تتجلّی روعة الأسلوب الغنائی النموذجی للصوت البشری مع إمکانیات 
الکتابة الپولیفونیة مُمتزجة بالھارمونیة الرصینة غیر المتطرفة التی نستمع فیھا بوضوح إلی کل محط لحنی 





٭ 00٤۲۶011‏ 911:1۱ الکونتراپنط القَید: نوع من الکتابة الپولیفولیة تتضمن مسافات محددة شدیدۃ التوافقء وفی إطار أنواع 
خمسة تضم تنافرات نسبیة لکنھا تُعالَج لتتحول إلی توافقات شفافة مشرقة. 


م )١(‏ الزمن ونسیچ النغم ۔ 


لی 


مونتفردی 

وکانت آخر مراحل نمو نموذج ا مادریجال (۹۰٥۱۔ )٥٦١١‏ ھی الخطوۃ ا حاسمة فی التحول من 
الپولیفونیة إلی الھوموفونیة والاعتماد علی الأصوات الغنائیة المنفردۃ'؛؛ ومیسزت ھذہ الرحلة 
باستعراض القدرات ال موسیقیة البارعة من خلال الأداء الصوتی ؛ کما شھدت اهتماما شدیدًا باستخدام 
النغمات التی تنتمی إلی ا لقام الذی يْلحَن منە المادریجال مما أضفی علی النسیج الموسیقی تلوینًا یفصح 
عنه تسمیة ھذا الاتجاہ (باللونیة۷(١ٴۂٴ‏ أو (التلوین٢.‏ ومن أھم مؤلفی ا مادریجال الاإیطالیة فی مراحل 
نموھا اللاحقة أورازیو میتشی(٣٤٥) ٥٥٤١(‏ ۔ )٦٦٦١‏ ودون کارلو چپزوالدوٴٴ؛“ ۱٥١(‏ ۔ )۱٦١٦١‏ 
وکلاودیو مونتشردیٴ٥٥)‏ (۷٥۱۔١١٤٦٦).‏ 

واتخذ ا مادریجال فی نھایة القرن السادس عشر شکلا مسرحیا یْرھص بیلاد فن جدید هو فن 
الأوپرا الذی ابتكکرتە جماعۃ الأصدقاء 9کامیراتاه فی فلورنسا عام .٦٦٦١‏ وقد اشتملت أغانی 
لمادریجال التی کتبھا مونتثردی علی فقرات حواریة عدیدة بجانب الأدوار الغنائیة للوزعة توزيعًا متعدد 
الأصوات؛ کما شاعت فی إیطالیا ١کومیدیا‏ المادریجال) ٴ٤‏ التی برع فیھا أورازیو ٹیتشی؛ ومن أُشھر 
ماکتب فی ھذا الجال ملھاۃ مادریجالیة اسمھا الأمفیارناس!۷'؟) .)۱٥۹٤١(‏ 


کان نموذج (المادریجال) بتحرّرہ وحیویته خیر تعبیر عن عصر النھضة مؤکدا صلته بأرفع الثقافات 
الاجتماعیة بتفر٘د صورت البنائیةء فإذا مو یتفوق علی سائر النماذج الآخری من خلال تنوعه وتنمیق 
اُسلوبە التعبیری واستغلاله جحجمیع الامکانات الموسیقیة ا متداولة . وإذا کان اعتماد (ا ادریجال) علی 
الغناء البحت دون مصاحبة آلة موسیقیة قد جعلە یبدو غریبًا ومختلفًا فی تعبیرہ عن موسیقی العصور 
التالیة فلم تکن الطریقة المقامیة التبعة ھی سر غرابتهء ذلك أن الانتقالات الھارمونیة بین المقامات 
التباعدۃ کانت قد اأخذت تقل فی هذا القرن الذی ساد فيه ا میل إلی التعبیر بالسلالم الکبیرۃ والصغیرۃء 
ولکن الغرابة کانت تکمن فی ھذا الفیض من التأثیرات الإیقاعیة التی تولّدت عن الاتجاہ التحرر مؤلفی 
(امادریجال) فی کتابة الأدوار الغنائیة الختلفة وا موزعة علی الأصوات المختلفةء وفی اختلاف میولھم 
عن میول من سبقوھم إلی بناء النموذج الموسیقی أو القالب*ٴ٠ء‏ وفی استخدام التأثیرات الإیقاعیة فی 
الوسیقی . ولم یکن فن الغناء ا لجماعی دون مصاحبة موسیقیة'ٴ''یجھل طرق تجمیع العناصر ا موسیقیة 
وإضفاء القوۃ علی الأداءء وخاصۃ بعد تألیف الأدوار اللوزعة لآکٹر من أربعة أصوات مع الالتجاء إلی 
عدة مجموعات من المنشدینء غیر أن طریقة تدعیم اللوسیقی بواسطة بناء الأقسام ا متعارضة فیھا أو عن 
طریق التفاعل اللحنی الذی یتناول أجزاء ال حان بالاستطراد والتنمیة والاشتقاق وما إلیھا لم تکن قد 


۶ 
استوعبت بعد. 


چوسکان دیپریه 

وتجلّت إقامة التعارض بین الا حان فی موسیقی ا مادریجال ومحاولاتھا البنائیة الأولی وکذا تجمیع 
العناصر ا موسیقیة بجعناھا الحدیث فی نھایة القرن السادس عشر الذی انتقلت فيه زعامة عالم لملوسیقی إلی 
إیطالیا فی کل من روما والبندقیة بعد أن کانت موسیقی ھولندہ قد شاعت فی أنحاء إیطالیا خلال النصف 
الأول من القرن السادس عشر . وکان استیعاب إِیطالیا للنماذج الغنائیة الأجنبیة وموسیقی الاّلات هو 
الڈی مھد السبیل لسیطرٹھا الفنیة واہٹکارھا الأنغاط الٹی نسجت علی منوالھا 'مانیا وإنجلترا وتاثرت بھا 
فرنسا یعشض الشیء ما سپاتی ذکرہ عندہ احدیثٹ غن مدرسڈ البندقیة. 


وقد لعب ظھور چوسکان دیریە("٠)(لوحة‏ ۳۸) دوراً کبیر فی نھضة الموسیقی بإیطالیا وبلوغھا 
الستوی الذی بلغته الفنون التشکیلیة علی ید میکلا نچلوء حتی عدٌ اجلاریانوس) عالم النظریات 
الوسلہة آعبال چرمگکاق سس الاعستۃ القیۃ لاتھعطلا ای آرسہت قرق اس ضسر اافلئنٹ 
التراث الفنی القدیم وأعادت اکتشاف ما حجبت العصور الوسطی معاله الأصیلة . 


(لوحة ۳۸) چوسکان دہ پریە. 
صورۃة مطبوعة بطریقة ا لحفر علی 
ا حجر۔ ا 





انضم چوسکان إلی فرقة کورال مصلّی سیستینا) بروما التی کانت تضم مجموعة من الموسیقیین 
الفلامنك والبرجندیین والفرنسیین الذین اکتمل علی أیدیھم الأسلوب الپولیفونی ذو الخطوط ا میلودیة 
اللتعددۃ الذی انتشر بین ربوع العالم المسیحی بوصفه النموذج الاکمل للکتابة اللوسیقیة . وفی عھد البابا 
١سیستوس٦‏ الرابع انتقلت الموسیقی الکنسیة من مجرد خادم للطقوس إلی مرکز الصدارۃ بعد ان اقتضت 
فخامة الطقوس الدینیة بروما فخامة تناظرھا فی ا حقل الموسیقی؛ وأصبح الانضمام إلی فرقة منشدی 
کورال مصلیٰ سیستینا حلم کبار النشدین والموسیقیین الذین أخذوا یتوافدون علی روما من ا مراکز 
الغنائیة فی أنشرس ولییچ وکامبرای. وتشکلت الفرقة من ١١‏ إلی ٥٢‏ منشداً زاد عددھم إلی ۳٣‏ فی عھد 
البابا لیو العاشر ء انقسموا إلی أربع مجموعات : مجموعة غلمان من طبقة السوپرانوء ومجموعة غلمان 
ثانیة من طبقة الکونترالطو؛ ٹم مجموعة رجال من طبقة التینورء ومجموعة رجال أآخری من طبقة 
الباص . وخلت فرقة المنشدین من العنصر النسائی الذی حرّم عليه۔لفترۃ محدودۃة۔الاشتراك فی الغناء 
بالکنیسة وکان یُستعاض عن النساء بالغلمانء ینشدون معًا دون مصاحبة من الاآلات ال موسیقیة ولم یکن 
ذلك مألوفًا أیامھا . وکان من أٗبرز أفراد ھذہ الفرقة جیوم دوفای!' ٴ٠‏ الذی کان ول من نظر إلی موسیقی 
القداس بوصفھا عملا فنیا لە کیانە العضوی . وقد ترك چوسکان بین محفوظات ھذہ الفرقة عددّا من 
مصنّفات القداس وا موتیت وا لمزامیر التی اشتھر من بینھا قداسە ا جمنائزی ہرثاء أوکیجیم۸ ٢٤٥‏ (فقرة ٦١٦‏ 
من التسجیل الموسیقی). 

ومع أن چوسکان قد تلقی تعلیمه وفق الأأصول الفنیة للأسلوب القوطی فقد تمیزت میلودیتە بتناغم 
یفوق مثیلە فی الأسلوب القوطی ویقل عنه صرامةء کما تفردت إیقاعاته باستقامة أشکالھا وأوزانھاء 
ویغلب علی اُسلوبە فی التألیف ا میل إلی تطبیق اللحاکاة ا حرفیة للصورۃ ا میلودیة (الکانون٤.‏ وتجلّت 
براعته فی النماذج اللستحدثة خلال عصر النھضة وخاصة نموذج ١‏ الموتیت) والأغانی الکورالیة الأآخری 
وقد طبعھا جمیعا بالطابع الإیطالی التمثل فی ا میلودیة الشجیة . ویمکننا التعرف علی میزات أسلوبه 
مجتمعة فی مقطوعته اللسماہ (ألف آسف۸٥"٣)(فقرة ٦٦‏ من التسجیل ا موسیقی). 


وکانت لأسفار چوسکان العدیدۃ مترددًا بین البلاط البابوی وبلاط ملوك إیطالیا وفرنسا وأمرائھم 
أُثرھا الواضح فی موسیقاہء إذ تناول چوسکان فی مؤلقاته جمیع أسالیب التالیف اللوسیقی وقوالبه من 
القداس حتی ا لموتیت والأغنیة الدارجةء ولهذالقْبٍ فی عصرہ ب ۸ أمیر اللوسیقی) وخلع عليه ثائر 
الکنیسة العظیم مارتن لوثر لقب 9 سید الأنغام٢.‏ 

ولقد برع چوسکان فی استخدام الآلات ا لموسیقیة الشائعة فی عصرہ وخاصة الفلوت القائمة!؟ٴ؟' 
وٹیولا الساق(ٴ') کما عیز القداس فی موسیقاہ بنزوعه إلی الاهتمام بأمور ا حیاۃ الدنیا أکٹر من الآخرة؛ 


(لوحة ۳۹) ضبط أوتار العود. 


وریا کان هذا التیار ہو ا لخطوۃ الأولی فی الاتجاہ إلی انفصال التألیف الموسیقی عن ا حیاة الکنسیة . 
وترکز اھتمام چوسکان بصفة أساسیة حول نموذج الموتیت فکان لە الأسبقیة بل الغلبة علی القداس فی 
مؤلفاته. کذلك اتسم تعبیر چوسکان الموسیقی عن الأحاسیس الإنسانیة بالانطلاق وا لحریةء وھو ما 
یتجلی فی أسلوب (الکانون)ء فإذا خطوطہه اللحنیة ۔وکان یصوغھا فی دقة متناھیة نابضة بشحنة رائعة 
من ا حمال الأخاذ ۔تتوالی فی حیویة فیاضة متدفقة تکاد تصل إلی حد التصادمء حیث لا تصادم بل تناغم 
وانسجام. وا جحدیر بالذکر أن موسیقی چوسکان قد استّقبلت عند عزفھا خلال العقد الٹانی من قرننا 
العشرین باھتمام کبیر . 

وما لبث تلامذۃ چوسکان الذی کان رائد الملوسیقی فی بدایة القرن السادس عشر أن أخذوا عنه 
منھجھ فی نھایة القرن نفسه وطوروہ إلی أبعاد رائعةء فإذا موسیقی تلمیذہ (پالسترینا۸ ٢)٥‏ تغدو أاکثر 
ملاءمة للتعبیر الدینی وأعمق غور من موسیقاہ وإن لم تضارعھا فی روعة الابتکار وإذا کل من ثیتوریا 
باسپانیا وولیم بیرد بإنجلترا وفیلیپ دمو بفرنسا وأورلاندو لاسو الھولندی بأانیا یحتذی أسلوب 
آستاذھم چوسکان ثم یطوروہ إلی نفس الأبعاد التی بلغھا پالسترینا من بعدہ. 


موسیقی العود فی إیطالیا إبان عصر النھضة 


وقد احتل العود فی أوربا خلال القرن السادس عشر ا کانة نفسھا التی احتلھا الپیانو بعد ذلك فی 
القرن التاسع عشر فکان آَلهَ العزف الفضَلة فی قاعات ال موسیقی والدورء یھیم بە کبار الوسیقیین 
للحترفین وکذا الھواة امبتدئون . وقد ساعد علی ذلك الإقبال التجاء الموسیقیین إلی ابتکار طریقة مبسّطة 
لتدوین موسیقی مقطوعات العود تیسر عزفھا وتجعله فی متناول ا جمیع . وسمیت مذہ الطریقة ١جدول‏ 
العثق۲(۸٥٤)‏ الذی یتشکل من ستة خطوط أفقیة تمثل أوتار العود الستة مرنّبة حسب التدرج الصوتی؛ من 
الخط العلوی الذی یمثل أغلظ الاأوتار صوتًا إلی الخط السفلی الذی یمثل أحدھا صوتا. ووٴضعت ارقامءٌ 
تشیر إلی مواضع الأصابع علی کل وتر من الأوتار متدرجة من نغم الوتر ا حالی ا مشار إليه بالصفر ثم تبداً 
الأرقام بعد ذلك : الأول والثانی وھکذا (لوحة ۳۹). 


اہ 








۳٦ 


(لوحة )٠٤‏ إیثاریستو باسکینیس: طبیعة ساکنة من آلات موسیقیة : العود والثیولینہ. برجامو . 


وقد استمد مؤلفو موسیقی العود ألحانھم فی البدایة من حصیلة الأغانی ومقطوعات الرقص الشائعة 
والأغانی الدینیة والدنیویة علی حد سواء (لوحة ٤٠ہ‏ ٤٦)ء‏ وتمیزت مقطوعات الرقص الایطالیة بالأناقة 
والرشاقة والبساطة علی نحو ما نلحظ فی مقطوعة ارقص) الجھولة الؤلف والتی کتبت حوالی عام 
۰ ھ(فقرۃ ٦٦‏ من التسجیل الموسیقی) من میزان إیقاعی ثلائی الوحدة بطیء السرعة؛ ویتألف بناڑھا 
من ثلائة أقسام صغیرة: قسم أول (١)ء‏ یليە قسم ثان (ب)ء وتٔختم بإعادة القسم الأول (أ). 

واشتھر ینشنسیو جالیلی و(۸٥٥)(١ ٥٥٥‏ ۔ )۱٥٥١‏ وقتذاك بالبراعة فی العزف علی العود کما أع 
مقطوعات للعود من أُشھر الأغانی الإیطالیة من ا مادریجال) و (الکانزونیتا). ونتبین من الاستماع إلی 
مقطوعاته ارتفاع مستوی الإعداد الھارمونی برغم صعوبة تمییز ا خطوط الپولیفونیة فی آلة وتریة لا یستمر 
اھتزاز أوتارھا طویلاًء کما نلحظ إدخال اللحسنات والزخارف النغمیة علی ال حان الأصلیة ما یساعد 


(لوحة )٦١‏ فتاۃ تعزف علی العود. متحف ھانوثر. 4 


سو ہے 
ا ٦‏ هجیَ؛‌ 
وا کے ور و و 
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مرح رج 
بج نع مد 2222 





علی إبراز جمال الأداء علی العودء وکان ذلك ضرورۃ اقتضتھا آلة العود فالزخارف اللحنیة تملا الفراغ 
بین کل صوت والصوت الذی یليهە فی الخط اللحنی؛ ذلك الفراغ الناتج عن تلاشی الصوت ببجرد 
عزفه تقریباًء علی عکس الآلات الوتریة ذات القوس مثل الکمان والتی تد الصوت فیھا حتی يُعزف 
الصوت الذی یليه فی الخط اللحنی؛ لاسیما عند عزف الأصوات ا متصلة وا ترابطة(ٴ ٢)٥"‏ (فقرة ٦٦‏ من 
لکول اتی 

وقد بلغ افرانشیسکو دامیلانو؟ جوسیقی العود فی إیطالیا ذروتھا مع منتصف القرن السادس عشر 
حین أخذ یؤلف لھا رأسآً موسیقی آلات حقیقیة دون الاعتماد علی صیغ الأغانی الملعروفة علی نحو ما 
نری فی مقطوعته التی کتبھا علی غرار ‏ التصدیر ا موسیقی)ء إِذ تقوم علی أُسلوب الحاکاة الکونتراپنطیة 
فی صورۃ الفوجة أو الإتباع(ٴ٦٤٥[أی‏ ملاحقة نفس اللحن أو شکلە الرئیسی] دون أدنی ارتباط بالأغانی 
ومقطوعات الرقص ا لمعروفةء ودون أی اهتمام بغیر استعراض براعة الأداء علی العود فحسب (فقرةۃ 
٥‏ من التسجیل الموسیقی). ویوحی الطابع البھیج اللبعث من ھذہ اللقطوعة خاصۃ والذی نلمسه 
بصفة عامة فی مقطوعات العرد بإیطالیا خلال القرن السادس عشر بأن هذا العصر کان عصر استقرار 
فرخظ 


وقد تألق أیضا فی مجال تألیف موسیقی العود بإیطالیا کل من فراشسکو سپیناتشینو"١٤)‏ 
وأمبروزیو دالزا!'٦٤‏ ء وکانت الصیغ الرثیسیة التی تناولھا تألیف موسیقی العود ھی الفانتازیا والتصدیر 
[پریلود] والتنویعات . ومن أهم مجموعات تدوین العفق علی الطریقة الإیطالیة لعزف العود مجموعة 
سر 2نی 45۴ ال ترما سن 1۶۶۷ ؛ أما مؤلفات فرانشسکو دامیلانو التی جاءت فی أُربعة 
مجلدات فقد طبعت بین ۱٥٥١‏ و٣٠١٢٥٣9٤٦٥)‏ 


أسلوب عصر النھضة بفرنسا وھولندا 

بدأت فرنسا خلال القرن ال حجامس عشر فی الشخلص من آثار حروبھا الطویلة مع إنجلترا بعد أن 
حررھا ملکھا المستبد لویس ال حادی عشر من قیود الإقطاع التی سادت خلال العصور الوسطی؛ وقام 
بعدة إصلاحات إداریة ھیأتھا لتبوء مرکز الصدارۃ فی أُوربا. وتزوج شارل الثامن ابن لویس الحادی عشر 
من آن البریطانیة فضم دوقیة بریتانی إلی فرنساء ثم غزا إیطالیا واستولی علی ناپولی دون ان یستقر بھا 
طویلاً ۔ وأعاد غزوھا لویس الٹانی عشر السمّی ؛با الشعب) متحالفا مع الإسہان: کما استولی علی 
دولة البندقیة بإیطالیاء غیر أن الفرنسیین مالبشوا أن طُردوا ثانیة من إیطالیا عام ۱٥١١‏ إلی ان حاول 


فرنسوا الأول استرجاع فتوحات سلفيه بإیطالیا التی ارتبطت ارتباطا وثیقا بفرنسا خلال عصر النهضة . 
وقد شجّع فرنسوا الأول راعی الفنون الفنانین الإیطالین علی النزوح إلی فرنسا فاصطحب معه لیوناردو 
دائنشی الذی توفی بعد قلیل: کما استدعی المصور اُندریا دیلسارتو وآخرین . 

وقد تأثرت فرنسا بفنون إیطالیا فتشربت روحھا إلی جانب قَسمَاتھا القوطیة الأصلیةء فإذا سمات 
الأسلوب القوطی ا موسیقی تتجلی فی تطور التألیف الموسیقی الضخمء وفی الأسلوب الکتمل ا متمیز 
با مھارة الفنیة فی حبك النسیج ا موسیقی ذی ا خطوط ا یلودیة ا متعددة وا موزعة علی الأصوات المختلفة 
[الپولیفونیة]ء ثم فی الطابع الدینی للطقوس الکنسیة . وما لبثت أن وفدت علی فرنسا تآأثیرات إیطالیة 
أآخری انتقلت بالموسیقی إلی خارج الکنیسة وأضفت علیھا سمة دنیویة خالصة؛ فإذا می تستبدل 
بالأصوات الغنائیة الآلات الموسیقیة فی جزء أو اکثر من الأجزاء الملوزعة فی اللقطوعة ال موسیقیةء وإذا می 
تضغط الخطوط الیلودیة الصاحبة للغتاء فی دور واحد یژدی علی العود. وبھذا صیغت الأآغانی فی 
میلودیة واحدة أساسیة بُصاحبة موسیقیة من آلة واحدةء وھو ما أعان علی تبسیط النسیج الموسیقی 
حتی غدت ال مصاحبة ال موسیقیة التی تُعزف من الله الواحدۃ۔العود۔أبسط وأیس عند الاستماع إلیھا 
بصورتھا ذات التآلفات الھارمونیة الرأسیة من الخطوط ا یلودیة الختلفة التی کانت تسیر من فوق بعضھا 
البعض أفقباً وفق أسلوب الپولیفونیةء والتی غالباً ما کان بٌصاغ منھا النسیج الموسیقی للأغانی وفق 
الأسلوب القدیم. 

وفی أُواخر العصور الوسطی نا بفرنسا قالب موسیقی فرید فی قدرته علی التعبیر القومی ۔ھو قالب 
دالأغِة 9۸٣۲ء‏ شبیه بالقالب القومی الڑیطالی اللسمی ا ادریجال. وکانت نماذجه الأولی شبیهھة فی 
ریسافت اغاق ریحا ابا با اعت اش ب۸ امت افاامتت تین 
تشرٌبھا بالأسلوب الایطالی الغنائی اأکثر تطوراً وإتقاناافی صنعتھا. وما لبثت الأغنیة أن تضمنت أسالیب 
اللنسیج الکنتراپنطی [اللحاکاۃ ا میلودیة٦٦')‏ والاتباع(۷٦١؟‏ والمحاکاۃ ا حرفیة وزیادۃ القیم الزمنیة للوحدات 
الایقاعیة للا حان(۸) أو إنناصہا!۹٦۶١)]‏ حتی أصبحت عند منتصف القرن السادس عشر مثقلة 
بالاصطاع الفنی وتعقّد النسیج اللوسیقی . کكذلك تنوعت نصوص الأغنیة غیر أن کثرتھا کانت تدور 
حول موضوعات غرامیة صریحة وإن بقیت فرنسیة الطابع خصبة ا میلودیة خحفیفة الروح بارزة الإیقاعات 
حادۃ النبرات . ونما هذا القالب من الأغانی الذی قام تألیفه علی تقالید الکتابة الپولیفونیة من عدةۃ خطوط 
میلودیة تبلغ أُربعة فی معظم الأحیان وتسیر معا فی آن کما استند فی أدائه علی ا مھارۃ الفنیة للمغنین 
الذین کان یُسند إلی کل واحد منھم إنشاد خط من جملة الخطوط ا میلودیة . 

ومما یمیز الأغنیة الفرنسیة تناوب نمطین من الإیقاع فی صیاغتھا: أحدھما یسمی النمط الققٌی'۷ٴ 
ومقیاسە الإیقاعی منتظم متساوی النبراتء والآخر یسمی النمط القیاسی''۶۷؟' وفيه تکون القیمة الزمنیة 





. (لوحة )٦٤٤‏ فتاۃ تعزف علی العود. متحف ھانوئر۔ 





للمقطع الشعری قویٗ النبر ضعف القیمة الزمنیة للمقطع ضعیف الئبرء وجاء ھذا اللمط الأآخیر متأخراً 
عن النمط الأول فلم بُعرف إِلاّ فی أواخر القرن السادس عشر. وکان هذا النوع من التألیف مثل بعض 
آغانی الفروتولا الإیطالیة یمیل بصفة خاصۃ إلی التصویر ا ملوسیقی ا متطور بالنسبة لإمکانیات ذلك 
العصر والذی یمکن القول بأنه کان أساس التصویر ا موسیقی الذی نالە التطویر خلال القرن التاسع 
عشر علی ید فرانز لیست وثاجنر . وکان کلیمان چانکان''۷ٴ“ أھم مؤلفی ھذا النوع من الأغانی الفرنسیة 
التی اشتھرت من بینھا أغنیتان أولاھما : أغنیة ٭معرکة مارینیان4١۷ٴ)‏ التی تتضمن تصویراً موسیقیاً غنائیا 
رائعاً لھزیمة السویسریین أمام جیوش فرنسوا الأول ملك فرنسا عام ۱٥٥١‏ (فقرة ١٦‏ من التسجیل 
اللوسیقی) یسیر علی نفس قواعد التصویر الموسیقی فی مفھومنا ا حدیث ٠‏ فإذا هو یصف شجاعة 
الفرنسیین فی القتالء ویسجل بلمسات واقعیة بعض مایدور فی اللعرکة کنفخ الأبواق التی تستثیر 
القاتلین ء والتی یحاکیھا منشدون من طبقة التینور عن طریق أنغام طویلة عند نطقتھم لعبارۃ (انفخوا فی 
الأبواق۸ ۷٤ء‏ وھی الطریقة التی یُطلق علیھا الیوم (التصویر عن طریق الإیحاء٥.‏ وإذا کان الإیحاء بثٹل 
ھذہ الصور قد اأُصبح الیوم أکثر یسراً ووضوحاً بعد تطور الآلات ال موسیقیة تطوراً ھائلاً من حیث درجة 
الرنین والنطاق الصوتی؛ وبعد ابتکار الاورکسترا السیمفونی لمختلف التولیفات التی تصور شتی 
الانطباعات ہ فقد کانت إمکانیات چانکان محدودۃ وبسیطة لأنه لم یعتمد علی غیر الصوت الغنائی 
البشری فی بعث ھذا التصویر الإیحائی فی الوسیقیء وو أول من خطا فی ھذا الجال وتربع علی 
عرش الریادة فيه. کما نری لمسة أخری من التصویر الواقعی القائم علی االحاکاۃ ا حرفیة) مع مسة أآخری 
من التصویر الإیحائی عند التعبیر عن وقع الھزیمة علی السویسریینء وھو ما یتجلّی فی غنائھم بطریقة 
کورالیة لعبارۃ موحیة بعمق إیانھم الدینی ھی ہلقد فعلنا کل شیء بإرادۃ الرب) وذلك قبل اختتام الأغنیة 
بصیحة النصر التی یطلقھا الفرنسیون فی حماسة . أما أغنیة چانکان ال معروفة باسم (تغریدة الطیر)(٤۷٣)‏ 
(فقرة ١۷‏ من التسجیل الموسیقی) فیتبع التصویر فیھا طریقة الحاکاۃ ا حرفیة لأصوات بعض الطیور 
کزقزقة العصافیر وھدیل ا حمام وشقشقة الکوکو فی نھایة اللقطوعةء فضلا عن طریقة الإیحاء باللمسات 
الدقیقة وتجمیع العناصر المختلفة التی تنقل جو البھجة الذی تضفیه الطبیعة بجمالھا والطیور بشدوهھا فوق 
الأغصانء ذاھباً بخیاله ا خصب إلی تصویر مواقف غرامیة بین الطیور وسط حفل ساحر یختتم بە الأغنیة 
مطبّقاً بذلك الفلسفة الأبیقوریة القائمة علی ا متعة والانتشاء با حیاۃء وھی المشاعر التی تبنتھا حرکة 
النھضة الأوروبیة . 

غیر أن چانکان لم ینس برغم اہتمامه بالتصویر ا موسیقی قواعد البناء الموسیقی والأصول الفنیة التی 
ترتکز علیھاء فقد صاغ أغنیته فی قالب شبيه بقالب ۸الروندو4* ذی اللحن ا لمتکرر والأجزاء الاستطرادیة 


٭ 80٥٥‏ . نوع من التألیف ا موسیقی یتکرر قسم من بالتناوب مع الأقسام الآحري. وفی زمن موتسارت تطور الروندو إلی غط 
قیاسی شدید الذیوع وخاصة فی ا حرکة الآخیرۃ من الصوناتا والکونشیرتو أ۔ب۔أ۔ج۔آ. . الخ [م.م.م٠.ث].‏ 


می 


التی تتخلل أداء اللحن الذی یتکرر فی صورۃ المحاکاة ا میلودیة والتی تتلاحق فیھا الأصوات الکورالیة 
الأربعة التی وُزعت علیھا موسیقی کلتا الأغنیتین ؛ ویتکرر اللحن مع تغییر فی سرعتہ وتعبیرہ وفق سیاق 
الکلمات ومغزاھاء فی حین أنه یختص الأجزاء الاستطرادیة بتضمین ‏ مساته الرائعة للتصویر الموسیقی 
سواء کان ذلك بطریقة الملحاکاۃ ا حرفیة [کأحداث ا حرب فی أغنیة معرکة مارینیان أو شدو العصافیر 
امام تی قد کَريدَۃاط ]از سرت لابا لاعفا بالات لی غتام سرقامار اذا اہدرر 
من غزل بین الطیر فی حفل نھایة أغنیة تغریدة الطیر]. 

کانت مذہ القواعد التی قام علیھا تصویر چانکان الملوسیقی واهتمامه بأسس البناء الملوسیقی 
ومقوماته الرئیسیة ھی ا منارة الٹی اأضاءت طریق التصویر الموسیقی أمام من جاءوا بعدہ ابتداء من بیتھوٹن 
فی سیمفونیته الریفیة وھایدن فی سیمفونیته للأطفال أو ہرباعیة البلبل) حتی روائع ھذا الفن ا لمتمثلة فی 
قصائد فرانز لیست السیمفونیة ودرامات ثاجنر الملوسیقیة وخاصة فی رباعیة خام اللیبلونج الشھیرۃ. 
علی ان أغانی چانکان قد تأثرت فی الوقت نفسے مسیرته الدینیة إذ کان منشداً فی الکنیسة ا ملکیة إلی 
جانب أعماله اللوسیقیة فی بلاط الللك ھنری الثانی ء ولھذا جاءت أغانيه جمیعا کورالیة وموزعة علی 
أربع مجموعات للطبقات الصوتیة الأأربعةء ویقوم بغناء کل مجموعة عدد یتراوح بین الأربعة والستة 
حتی غدا مجموع الغنین ستة عشر سغتیاً فی أغلب الأحیانء وإن ارتفع فی أحیان نادرۃ إلی أُربعة 
وحضروین 

وکانت الأغانی الفرنسیة قبل چانکان تسیر علی غرار أغانی شعراء !التروبادور) ا جائلین فی 
توزیعھا علی الغناء والآلات معاء ثم اخٌزلت المصاحبة ا موسیقیة بعد ذلك إلی آلة واحدۃ ھی العود وفق 
الٹھج الإیطالی . وتصور إحدی لوحات الناشونال جالیری بلندن فرقة موسیقیة فی عصر فرانسوا الأول 
تتکون من ثلاثة أفراد تقوم مغنیة ومغن فیھا بإنشاد امیلودیة یصاحبھما عازف علی العود (لوحة ٤٥)ء‏ 
وھی صورۃ غیر عادیة حیث عبّر المصور عن قدرته علی الإیحاء با یستحیل رؤیتەء وھو (الصوت. 


ولقد کان ھذا ا چمع بین الأجزاء اللوزعة علی الإنشاد والأجزاء الّسنَدة إلی العزف علی الآلات 
الذی بدأً منذ القرن الثالث عشر [واستقرار العلاقة بین موسیقی الغناء وموسیقی الآالات وضم إحداھما 
إلی الآخری] هو ہدایة تطور کبیر فی الأداء اللوسیقی وفی کتابة ال ملوسیقی نفسھا. وأعان علی هذا التطور 
اختصار أدوار للصاحبة ال موسیقیة للغناء وإسناد أداٹھا إلی آلة واحدة ھی العود الڈذی استبدل فیما بعد 
بالآلات ذات لوحة المفاتیح!٢۷ٴ)‏ 9کالیررچینال) والکلاسان ثم الپیانو . 
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وقد طبعت بفرنسا مجموعات عدۃ من أغانی ذلك العصر نشر أولھا پییر أتینیان!۶۷۷) عام ۱٥٢١‏ 
عنونھا باسم امقدمة موجزۃ وألیفة* وضمتھا عدداً کبیرا من الصیغ الد للمصاحبة الوسیقیة لھذہ 
الأغانی بالعزف علی آلة واحدةء وبعد خمسة وعشرین عاماً ظھرت مجموعة ثانیة بعنوان احدائق 
عرائس ١‏ لشغعر ك۴ ٹم قام أدریان لیروا وروبیر بللار بطبع مجموعة أغان ثالثة عام ۱٥۷۱‏ : جری ھذا کله 
فی عصر لم تکن طباعة الؤلّفات الموسیقیة قد انتشرت بعد وضمت ملہ الجموعة أآغانی مؤلفین 
عدیدین إلی جانب کلیمان چانکان من أمثال جیوم کوستیلە الذی کان یؤلف أغانی کورالیة دون مصاحبة 
آلیة مٹل أغنیة ٥هیا‏ بنا إلی المرج الأآ حضر؟۷۸) (فقرة ٦۸‏ من التسجیل ال موسیقی) التی صاغھا للنشاد 
الکورالی الپولیمونی ۷اکاپیلاً) 08 [الغناء دون مصاحبة من الآلات الموسیقیة] من الطبقات 
الصوتیة الأربعة اللعروفة [سوپرانو وکونترالطو وتینور وباص] وضمھا کل حیل الأسلوب الپولیفونی 
من محاکاة میلودیة وإتباع وملاحقة بین إنشاد الصورۃ ا میلودیة من الأصوات الختلفة إلی إنقاص أو 
زیادة القیمة الزمنیة للوحدات الإیقاعیة فی ا میلودیة علی غرار أغانی چانکان الذی اقتفی أثرہ أیضا فی 
صیاغة الإنشاد الکورالی دون مصاحبة من الاآلات ا موسیقیةء وإن لم تقم أغانيه مثل آغانی چانکان علی 
فیما بعد وھما: أُسلوب الأغنیة ذات ا میلودیة الواحدة ومعھا مصاحبة موسیقیة من مجموعة من 
الآلات : وأسلوب الأغنیة ذات ا میلودیة الواحدة ومعھا مصاحبتھا الموسیقیة ا مرکزۃ فی آلة واحدة من 
الآلات ا متداولة وھی العود. وتقثل أغنیته ۷طالما أنعم بالحیاةۃه۶۲)(فقرة ۹ من التسجیل ال موسیقی) 
الأسلوب الأول وقد صاغھا للغناء المنفرد من طبقة تینور ومعه مصاحبة موسیقیة جماعیة من ثلاث آلات 
ھی النای ذی ا مبسم والشیول الدیسکانت التی کان یطلق علیھا أیامھا الشیولینه الفردۃ بخطھا الطویل 
اللتدفق ا جمیل . وقثل أغنیته ٦‏ أأعیش مھموما أبداٌ٭('۶۸)(فقرة ۷۰ من التسجیل الموسیقی) الأسلوب 
الثانیء ویقوم بناؤھا علی لحنینء لحن لمجموعة الابیات الاولی؛ ثم حن ان للمجموعة الثانیةء ٹم 
استعادة للحن الأول مع الجموعة الآخیرۃ من الأبیات؛ وھو القالب البنائی السمی (أ ب آ)ء حیث ییثٹل 
٥‏ اللحن الأول واب) اللحن الثانی؛ ولھما طابع ا حان الأناشید البعیدة عن رقة الأغانی العاطفیة کما 
یتمیزان بوضوح الإیقاع برغم بطئھما بعض الشئ. واقتصرت الملصاحبة علی العزف علی العود حیث 
تمقضی ال مصاحبة تارۃ فی صورۃ التالفات الھارمونیة التی ترسم النبرات الإیقاعیة فی الوقت نفسهء وقضی 
تارۃ أآخری فی صورة متدرجة صعوداً أو هبوطاء کما تمقضی فی بعض الأاحیان فی صور من التنوعات 
علی اللحن العنائی نفھسه . 

وقد أعان ھذان الأسلوبان الفرنسیان علی تدریب الأذن اللوسیقیة وتأصیل عادة الاستماع إلی 
الأغانی ذاتِ ا میلودیة الواحدة ومعھا مصاجبتھا الموسیقیةء بالإضافة إلی ما اعتادت استماعه من الأغانی 


الکورالیة ذات الأسلوب الپولیفونی والتی کانت تشد بلا مصاحبة موسیقیةء ومضی ھذا الأسلوب فی 
سلسلة تطورہ إلی جانب الأسلوب الپولیفونی حتی أیامنا هذہ. 

وقد لعب الصراع الدامی بین الکاثولیك والپروتستانت بفرنسا فی نھایة القرن السادس عشر هو 
الآخر دورا فی إحیاء الملوسیقی الدینیة التقلیدیة التی استطاعت بفضل چان موتون''*) تلمیذ چوسکان 
دی پریە وفیلیپ دی مونت الھولندی'۸۴ٴ) مقاومة معظم التأثیرات الستحدثة التی تسلّلت إلی الأغنیة 
الفرنسیة وأغنیة ا مادریجال . فلقد ارتقی هذان ا موسیقیان بأصول الإتقان وا مھارۃ فی الکتابة الموسیقیة 
الدینیة وفق تقالید أسلوب الپولیفونیة وتقالید الإنشاد الکورالی الرفیع علی غرار ماکان یجری فی مصلّی 
اسیستینا) علی عھد چوسکان دی پریەء وھو ما یتبین فی مؤلفات دی مونت التی یربو عددھا علی ۳۸ 
مقطوعة للقداس و۳۱۸ مقطوعة من تموذج ا موتیت . ویتجلی أسلوب القداس ا متطور والقدرۃ علی 
حبك ا خطوط الپولیفونیة ومھارۃ الإانشاد الکورالی فی نشید ‏ مبارك الرب؛ واحمل الرب) من قداس 
(إنە مبسارك)(۸۳٥)(فقرة‏ ۷۱ من التسجیل ال موسیقی) الذی تعکف علی أداء جزئی التققدیس فیه فرقة : 
کورالیة کاملة دون أیة مصاحبة من الآلات ال موسیقیة . 

وتألق فی مجال التألیف ال موسیقی الدینی إلی جانب التألیف الدنیوی ھولندی آخر عاش فی فرنسا 
وإیطالیا هو أورلاندودی لَاسّو؛ أو ‏ لاسوس۸۸ کما کان بُدعی أحیاناً. وکان بارع الأسلوب غزیر 
الإنتاج سریع التأقلم مع مختلف الأسالیب القومیة . وإذا کانت بعض مؤلفاته الدنیویة قد وصلت إلینا 
مثل أغنیته (صباح الحیر یا قلبی) وہعندما تعود حبیبتی ماری) فإن موسیقاہ الدینیة لا تضارع مؤلفاته 
الدنیویة فی تشرب أسلوبھا بکل سمات أسلوب عصر النھضة . وقد اتخذ دی لاسو من أسلوبە التقلیدی 
الپولیفونی اأساسآ بنی من فوته جمیع الحسّنات الزخرفیة فیما ألّفه من أسلوب ا ادریجال الإیطالی 
بجانب التلوینات النغمیة داخل القام االکروماتیة٭ التی أضفت علی موسیقاہ طابعاً درامیاً هو ولید 
اللقاء بین حرارۃ العاطفة والألوان الزاھیة ا مشرقة التی اقتبسھا عن مؤلفی مدرسة البندقیة حتی أضحی 
ای عساھات کسر سقرظاال دس فارت تھررا ات اس سوا ھت 
وبین اأسلوب الحخط ا لمیلودی الواحد الذی تصاحبه تالفات ھارمونیة (الھهوموفونیة)ء کما غلبت 
الپولیفونیة ا لجمیلة ا مرنة علی مؤلفات. وقد بلغ دی لاسَو حد الإعجاز فی القدرة علی التعبیر الذی أُسبغ 
عليه تلك ا مسحة الصوفیة التی لم یْدَانه فیھا أحد من معاصریه سوی پالسترینا ۔ 


٭ 80:08 ءا۵٥٥٥٥ا‏ التلوین أو الکروماتیة هو استخدام أنصاف الدرجات ا تتالیة لتلوین ا حملة اللوسیقیة [م. م. م٠‏ ث.]. 


َفَّت مجبرعةمؤلفانہ الرائیة ما8 لعل آلودیٹی الاعظم) اکر من عمسمائة نقطرعةن 
ٹموذج ہا موتیت؛ الموزّع علی صوتین أو ثلائة أصوات أو أربعة أو ستة أو سبعة أو ثمانیة أو عشرۃ أصوات 
بل وعلی إثنی عشر صوتاً تُعْدَ من أعظمھا شأنا ٭مزامیر التکفیر) السبعة التی أعدھا من واقع صیغتھا 
رقم ۱۲۹ من أ حان أو نغمات اللمزامیر فی صورۃ النغمین الطویلین لإیقاع کل مازورۃخلال الملوسیقی 
کلھاء وجعل بیت االمجد لل١ّب)‏ وھو آخر أبیاتە أطولھا نغما. وقد وزع الملوسیقی علی فرقة کورالیة تبداً 
ب۔اترتیل جریجوری) لکل أبیات ال مزمور دون توزیعات پولیفونیةء ٹم أعاد إنشادھا کلھا فی خطوط 
پولیفونیة . وتجری الموسیقی أحیانا فی صورۃ الحاکاة ا میلودیة والإتباعء کما ھی ا حال فی البیتین الثانی 
والثالث (فقرة ۷۲ من التسجیل ال موسیقی) من أبیات المزمور : 

رہاہ... فلتسمع لندائی 

أناديیك من الأعماق۔ 

ا ا ا ا 

مَنْ منا یمکن أن يَسْلُم منھا؟ 

أنت واھب ا لمغفرة. 

اوت می شارت 

ورضیت بکلماتك 

وتوکلت علی الرب. 

فلیسلم للرب بنو إسرائیا )٥۸٤(‏ 

منذ یضئ الصبح إلی أن بأنی المساء. 

الله رحیم قادر ومخلص. 

الجد للاّب وللابن وللروح والقدس 

مثلما کان بہدء الحُلیقة 

وکما هو الآن وسوف یکون آبداً أبداً.... آمین 

ویتجلی إعجاز التعبیر الدینی بغلالته الصوفیة فی تعانق نصوص کلمات ھذا ال مزمور مع موسیقاہ 
الرفیعةء فیحس المستمع ۔حین تنحسر الأصوات الغنائیة العدیدة الختلفة ولا ییقی غیر صوت واحد أو 
صوتین ۔براحة الھائم فی غابة کثیفة حینما یشرف علی بقعة مکشوفة تمنحه متنفساً من الھواء والضیاء 
(لوحة ٤ ٤٤‏ 


م۶٠)‏ الزمن ونسیج النغم ۔ 


۷۷ 


۱۷۸ 


أسلوب عصر النھضۃ بامانیا 


لم تکن آانیا فی عصر النھضة سوی مجموعة من الإمارات التی لا رابط بینھا إلا الإمبراطور 
الرومانی اللقدس الذی ضن ولتیر عليه بن یدعوہ امبراطوراً و یخلع عليه أیة قداسة . وکانت حکوماتھا 
المتعددة مستقلة لا یشغل تفکیرھا إقامة أی صورۃة من صور الاتحاد أو التعاون ا ثمر فیما بینھا . وکانت 
موسیقاھا متخلّفة عن موسیقی الدول الأآخری المجاورۃ مثل الفلاندر وإیطالیا وإسپانیا وإنجلتراء إذ کانت 
تنقصھا ا حکومة ا مرکزیة الغنیة القویة القادرۃ. ومع ذلك لعبت الوحدۃ الشعوبیة للجنس الچرمانی دوراً 
فی إبداع وفرۃ لا بس بھا من الآغانی الاانیة الصوغة فی أُسلوب کونتراپنطی والتی انتشرت خلال 
القرنین ا حامس عشر والسادس عشر فی جمیع دویلات آمانیا وخاصة فی ا جنوب ٠‏ وکانت تعبیراً بسیطاً 
وصریحاً عن الشاعر العمیقة للشعوب الچرمانیة. وانطوت أول مجموعة معروفة من ھذہ الأآغانی والتی 
یتضمنھا ہکتاب أغانی لوخیمر”۶۸) علی صیغ موژعة علی ثلائة أآصوات غنائیة ظھرت جمیعھا فی 
منتصف القرن ا حامس عثر . وکانت ھذہ الأغانی الکونتراپنطیة الأسلوب ھی الأساس ال حقیقی لسیادة 
اللوسیقی الأَانیة فیما تلا ذلك من عصور لأنھا تجمع فی موسیقاھا بین عمق المشاعر النابعة من روح 
ااسالاار کالب ماف نان 


کانت الأغنیة الأَمانیة تقوم أصلاً علی ا حن ثابت٠‏ [کانتوس فیرموس] مستعار غالبًا من الا حان 
الفولکلوریة التی ینسج ال مؤلف حولھا أصواتًا مساعدة وفق تقالید الأسلوب الکونتراپنطی ؛ علی حین 
یم الشوازن والتناسق فی اُسلوبھا العام لکی تتالف مع اللحن الشابت الأصلی ؛ مع تناولھا جمیعا 
بالاستطراد والتنمیة والعنایة بابراز الروح الفولکلوریة فی کتابة الپولیفونیة بدلا من الاھتمام بتقنیات بناء 
الصورة ا موسیقیة التی الّبعھا مؤلفو ا مادریجال الایطالیة . 

ومع أن کثرۃ هذہ الأغانی کانت عاطفیة مثل الأغانی الإیطالیة والفرنسیة فقد ضمّت کذلك أغان 
سیاسیة وخمریات وآخری تشید بتع ا حیاۃ. وظھرت فی عھد الاإمبراطور مکسمیلیان بإینزبروك مدرسة 
من مؤلفی الأغانی الذین ظفر بعضھم بشھرۃ عریضۃة مثل ھاینریش إیزاك [المولود فی ھولندا حوالی عام 
٠‏ وال توفی عام ۷٥١٥۱]ء‏ ئم لودثیج سینفل(۶۸۷“[المولود ۱٢٤١‏ والمتوفی ۱٥٤١‏ تقریبًا]. ونستطیع 
أُن نتبین الصفات ا ممیزۃ لھذہ الأغانی التی أعانت علی ظھور ال مؤلفات الممائلة لھا من دراسة إحداھا مثل 
آغنیےة ۸ الوداع)۶۸۸)(فقرۃ ۷۳ من التسجیل الموسیقی) التی ألفھا ھاینریش إیزاك عند رحیله من بلاط 
إیئزبروك والتی استھلّھا بقولە : 'إینزبروك . . واآسفاہ لقد آن أوان رحیلی عنكث٢ء‏ وجعلھا تنبض بالحنین 


إلی ا ماضی والشوق إلی استرجاعه. وهی رباعیة من أصوات غنائیة تشد دون مصاحبة من الآلات 
الوسیقیةء صاغھا بأسلوب النشید لأربعة أصوات غنائیة متراکبة تغنی جمیعَا میلودیة واحدة تسیر فی 
صورۃ مرکبات ھارمونیة رأسیة بدلاً من سیرھافی صورۃ خطوط میلودیة مختلفة وفق اأسلوب 
الپولیفونیةء ویطغی علی ا موسیقی طابع الوداع رغم ظھورھا فی صورة النشید . 

ونلمس فی أغانی لودثیج سینفل قدرۃ عجیبة علی استغلال أسلوب الحاکاۃ ا میلودیة فی الخطوط 
الپولیفونیة المتعددةۃ لرفع قیمة الإ(حساس بالحمال النبعث أصلاً من اللحن الشعبی الامانی مثل أغنیته التی 
مطلعھا اعندما استیقظ فی الصباح ا لمبکر)۸۹۷)(فقرۃ ۷١‏ من التسجیل الموسیقی)ء فقد کتبھا بأاسلوب 
الپولیفونیة الحکم الصیاغة ووزعھا علی خمسة أُصوات؛ یقوم صوت التینور بالغناء فی حین تشدو 
الأصوات الأربعة الباقیة علی الشیول الدیسکانت والٹیولا داجامبا [وھی آلة شہیهة بالٹیو لا الحدیئثة لکٹھا 
نعل ار کے وإن اتخذت أثناء العزف علیھا وضعًا مشابها لوضع التشللو ء ویشیر اسمھا إلی 
مکنا آقاہ الحزت اذمی ایر لا لتاق 1 وبَعرزف عَلٰھاناکرس مئل الأذہعلی الفَیْر لفسیل آؤ 
الربابة البلدی] والباص قیول (الٹیولنسیل القدیم) والعود. کما یتکرر اللحن الشعبی۔الوحید دوما۔ 
علی الخطوط الپولیفونیة الآخری فی جمیع أبیات الأغنیةء وھو ما حا إليه برامس فی أغانيه الشعبیة فیما 
بعد . وفی النصف الأآخیر من القرن السادس عشر عمت الژثقافة الإیطالیة شتی أرجاء آانیاء کما تغلغل 
الفن الإیطالی عبر ال مان الذین درسوا بإیطالیا والفنانین الأجانب العاملین فیھا مشل الموسیقیین الذین 
کانوا بارسون نشاطھم فی بلاط الإمارات الا مانیة . وحاول الفنانون الا مان محاکاۃ النماذج الفنیة 
الإیطالیة غیر أنھم لم یبلغوا مرتبة البراعة فی محاولتھم؛ ولبثت سماتھم الچرمانیة بارزۃ فی مؤلفاتھم: 
کما ظلت الأعمال الرفیعة فی آمانیا من إبداع الأجانب المقیمین بھا من أمثال أورلاندودی لاسو الذی 
اأمضی سنواته الأآخیرۃ موسیقیا ببلاط أمیر میونیخء وسکاندیللو الذی عمل رئیسا لمنشدی کنیسة الأمیر 
الناخب [مَنْ لە حق انتخاب الإمبراطور بدرسدن] ومع ذلك فقد نحح عدد من الموسیقیین الأ مان فی تمثّل 
النماذج الإیطالیة وإبداع اأعمال تجمع بین الکثیر من میزات التفکیر الامانی من عمق وتأمل ذاتی وبین 
رشاقة الأسلوب الإیطالی وجاذبیتهء مثل لیوھیسلرٴٴٴ٣(١٤٤٥۱‏ ۔ )۱٦٢٦١‏ وچاکوب ھندل (١٥٥٥۔‏ 
١ ۱‏ ]محد منشدی الکورال بالکنیسة الامبراطوریة الکبری الذی تأثر بجدرسة البندقیة فی الغناء الکورالی 
وخاصة فی کتاہته مؤلفات ملجموعتین من الکورال؛ وکان مولمًا بشتی الآٹار ا متولدۃ عن صدی الصوت فی 
مؤلفاته الکورالیة إلی جانب استغلالہ ا ری للتلوین الکروماتی للانغام کوسیلة من وسائل التعبیر اللوسیقی . 

وقد خلّف کونراد پاومان('۹ٴ'۔عازف الأورغن الضریر الذی کان نجم اللوسیقی الا مانیة وقتذاك۔ 
کتاب اقواعد عزف الأرغن۷ ٥۹۲‏ الذی بعد أقدم کتب موسیقی الأورغن ویحوی صیعًا معدة من أ حان 
کیة واغان وَآ حان رائضة شرف غلى الأاورغن آز الکلافسان,۔ وتکشت متطوغات عذ الجرعة غن 


میل ا موسیّقیین الأمان إلی الزخرفة والتجمیل علی غرار المعماریین ال لانء الأمر الذی ترك آثارہ السلییة 
علی النمو العضوی للموسیقی وعلی بناء صورھم ا موسیقیة . 

وقامت کثرة من الموسیقیین بوضع آ حان للکنیسة الکاثولیکیة اللھیمنة علی آ مانیا برغم المنازعات 
السیاسیة الصاخبةء فوضع ھاینرش إیزاك الذی نھل من معین ا موسیقی الفلامنکیة العدید من مقطوعات 
القداس ؛ کما الف مجموعة من أناشید الکورال التی تستخدم فی الطقوس السنویة والتی تعدَ من 
النفغائس القلیلة المبکرۃ . 


علی ان حرکة الإصلاح الدینی کانت أھم مظھر من مظاھر روح عصر النھضة بآ مانیا التی کانت 
حبلی بہذور الثورۃ التحرریة علی الکنیسة التقلیدیة حین لعب مارتن لوثر الَّتر* دور الحرك لھا فأعلن فی 
عام ۱٥٥۷‏ ثورته صریحة؛ مطلفًا العنان مشاعر الا مان اللکبوتة منذ عھد بعید . وإذ کان لوثر موسیقیا فقد 
أسھم بقسط وافر فی إقامة صرح ا موسیقی الا مانیة عن طریق ابتکار ‏ ا حان الکورال۷٦۹؛ومی‏ غط 
جدید من اناشید الکثیسة سُمیت بالکورال* لسرعتھا ا متمھٰلة وإیقاعھا الوقور القائم علی ھارمونیة رأسیة 
آکٹر من قیامه علی خطوط پولیفونیةء أی مجرد إطار ھارمونی تتراکب فيە أنغام مفردةء وھو النمط الذی 
اتبعه بعض المؤلفین فیما بعد فی مقطوعاتھم لموسیقی الالات مشل ا حرکة البطیئة فی موسیقی بیتھوٹن 
لصوناته الپیانو اللسماة بصوناته اللشاعر الفیأضة۹؟. وجاءت أناشید لوثر مرکزۃ معبرۃ عن عقیدته 
الداعیة إلی لموء العبد إلی ربَه مباشرۃ دون وساطة الرسل والقدیسین والکھنة ؛ مستغلاً طبیعة العقلیة 
اأٔمانیة النزاعة نحو التعمق والفکر ا مطلق؛ وإذا القساوسة والمنشدون یناصرونە وإذا اللصلّون یجدون فی 
تلك الأناشید طریقا أقصر للتقرب إلی الله دون وساطة رجال الدین علی العکس من ا مذھب الکاٹولیکی 
ما دی إلی سرعة انتشارھا وظھور عدد غفیر من المؤلفین ینسجون علی منوال أناشید لوثر . 

وکان ا حن الکورال) الپروتستانتی الذی وضعه لوثر نقطة تحول ھهامة بقدر ما کان تعبیراعن الملذھب 
الجدیدء بل کان فی واقع الأمر بدایة ظھور ال موسیقی ال مانیة ال حقة . ولم یکن لوثر نفسە موسیقیاً موھوبا 
فحسب بل کان متعصباآً للموسیقی لا یری فناً آخر سواھاء وقد جاب أنحاء إیطالیا قبل قیامه بالدعوۃ 
للإصلاح دون أن یتأثر بفن من فنونھا التشکیلیة الرائعة کما کان عازفاً بارعا علی العود والنای متخذاً 
من چوسکان دی پریە مثلە الأعلی فی الکتابة الموسیقیة وفق قواعد الپولیفونیة . وقد اختار أناشیدہ الدینیة 


٭ أ٘طلق علی جوقة الغناء ‏ الکوروس ‏ فیما بعد اسم الکورال لأنھا ارتبطت بأداء هذہ الالحان الکورالیةء وھو ما تبلور بعد ذلك علی 


ید باخ العظیم . 


وخاصة تلك التی یؤدیھا جمھور المصلّین من بین حصیلة الترتیل ا جریجوری والأغانی الشعبیة الدینیة 
والأ حان غیر الدینیة العاصرة لەء مثلما تحولت أنشودة الوداع التی کتبھا ھاینریش إیزاك ومطلعھا (إینز 
بروكء آن أوان رحیلی عنك۹۶(۸) إلی أغنیة کورالیة مطلعھا ‏ آیتھا الدنیاء آن أوان رحیلی عنك"۶۹٠٤ء‏ 
ولم تُنه مسیرتە الطویلة فی کنف الکنیسة عن تألیف بعض ال حان الدنیویةء وکانت براعته فی کتابة 
الکورال الپروتستانتی سببا فی تأثر مؤلفی الکورال بە بدا من باخ إلی ماجنر'۶۷: وإذ کان لوثر بعید 
النظر حاد الذکاء فقد ھداہ فکرہ الصائب إلی أن جمھور المصلّین من أصحاب ا مواهھب ال لموسیقیة للحدودة 
ومن غیر ا لمدربین علی الغناء یعجز عن إنشاد الأ حان الملعقدۃ فابتکر أُناشید تتضمن فقرات بسیطة یمکن 
للمصلّین إنشادھا فی یسر بدلا من الفقرات المصاغة بأسلوب الپولیفونیة المعقّدء کما أعدَ فی الوقت نفسه 
صیغاً للأغانی الشعبیة ال انیة بأسلوب الپولیفونیة إیماناً منه بأن ارتفاع مستوی الموسیقی الشعبیة بعد 
صقلھا بالوسائل الفنیة کفیل بإقناع ا مماھیر بأن أأبسط الالحان یمکن أن تبلغ سمع الله . 

وفی عام ۱٥٢١‏ قام یوھان ر٤٢‏ صدیق لوثر ومستشارہ اللوسیقی بنشر کتاب (کورال الکنیسة) 
الذی یضم مجموعۃة أ حان لوثر التی یضطلع فیھا صوت التینور با میلودیة الأساسیة فی حین تؤدی 
الأصوات الآخری ا خطوط الہولیفونیة ا مساعدة. ثم ما لبث چورچ راف أن نشر ۱٥٤١‏ کتاب (٦الغناء‏ 
الدینی الأانی ا جدید) الذی یشتمل علی أعمال عدد من مؤلفی مستھل حرکة الإصلاح الدینی من أمثال 
ُرنولد بروك الذی برع فی التعبیر عن الملشاعر العمیقة اللبعثة عن الأسلوب الپولیفونی للأناشید 
الپروتستانتیة الاأمانیة فی اللحن الذی نظم لوثر کلماته. کما نشر بعد ذلك یوهان کروجر (۱۹۸٥۱۔‏ 
۲ ءوھو أحد رؤساء ا منشدین الدینیین ببرلین مجموعة من ال حان تکشف. لنا عن اقتباس باخ للکثیر 
من آ حان الأناشید اللوثریة بعد أُن أُسند ا میلودیة الھامة إلی صوت السوپرانو بدلا من التینور وطورھا با 
یناسب أسلوب القرن السابع عشر . ونشر میشیل سوتسی (۷۱٥۱۔١٢٦۱)‏ مجموعة کبیرۃ من ثلائة 
مجلدات بین عام ۱٦٦١‏ و۸٢٦۱‏ بعنوان ١مجمل‏ ال موسیقی؟ ضمنھا خلاصة الؤلفات والمعارف ال موسیقیة 
فی عصرہہء وکذا تراث الموسیقی اللوثریة التی یتألق من بیٹھا نشید کم تبدو نجمة الصباح متلالئة۷'*'؛' 
الہریتوریاس)(فقرة ۷٢‏ من النسجیل اللوسیقی): وھو نشید دینی مجموعة صغیرة من ا مغنین الأوائل 
مثل أربعة أصوات : سوپرانو وکونترالطو وتینور وباص ومعھا مجموعة کورالیة کبیرة تنشد صاحبة 
الأورغنء ویتمیّز بحبك الصیاغة الپولیفونیة من الخطوط ا لمتعددةء وبالتناغم الصوتی ؛ وبالطابع الدینی 
الوقورء وبالتقابل البدیع بین للجموعة الصغیرة من المغنیین وبین الجموعة الکبیرۃ من منشدی الکورال 
بصاحبة الأورغن ء مما یکشف لناعن مدی إسھام أُتباع مارتن لوثر فی إنارۃ الطریق لاضطراد نمو أسلوب 
الملوسیقی الدینیة امام یوھان سبستیان باخ فیما بعد . 


أاسلوب عصر النھهضة بإنجلترا: 
عھد إلیزابیث الأولی 


تحولت إنجلترا خلال القرن السادس عشر من مجرد حکومة من حکومات القرون الوسطی إلی قوۃ 
دولیة کبری؛ وقد تمیزت فترة الأربعة والعشرین عاماً التی تولی ا حکم فیھا ا للك ھنری السابع بالتدابیر 
الاقتصادیة ا حذرۃ وبالعمل الدائب لإصلاح ا خراب الذی حل بالبلاد خلال القرن السابق؛ وبإرساء 
الأسس لستقبل آفضل. وتعاقب علی عرش البلاد من بعدہ نفر من الللوك عجزواعن السیر بالبلاد نحو 
الستقبل ا منشود وإن تمیزوا بقوۃ الشخصیةء ومن ھؤلاء هنری الٹامن الذی انطوت شخصیتہ علی عناصر 
متناقضةء فإلی جانب حیویته البھیمیة کان یتمتع بالمقدرۃ الفنیة والذکاء الفطری؛ وماری تیودور التعسة 
اتی جرت بلادھا بتفانیھا فی الإخلاص للعقیدۃ الکاثولیکیة إلی شفا اندلاع الثورۃ بھا إلی أن تربعت 
علی عرش إن جلترا إلیزابیث الأولی ذات الفکر الٹاقب والشخصیة البارزۃ فاستطاعت توطید حکمھا 
واستقرت علی عرشھا ما یقرب من نصف قرن من الزمان ۱٥٥۸(‏ ۔١١٢٦۱)ء‏ وأن تجمع حولھا الأطراف 
المتنازعة بفضل ما کانت عليه من دھاء الساسة وقدرۃة علی ا مراوغة . وتعتبر الأعوام التی حکمتھا 
إلیزابیث أھم فترۃ فی تاریخ إنحلترا إذ استطاعت خلالھا أن تمد تجارتھا إلی أطراف الأرض وأن تبسط 
سیادتھا علی بحار العالمء وأن تطور علمھا وأدبھا وفٹھا وموسیقاھا تطویراً ملحوظا. 

وبرغم أن إنجلترا قد أفادت خلال تلك الفترۃ من کافة العناصر التی قامت علیھا النھضة الأوربیة 
راف سک ضا کات لی عاك ان الا اتوایعطلافت اق تعلق سھتا ق الياة ادا غاما 
وموسیقی خاصة بل وکنیسة خاصة تعکس مقوماتھا الذاتیةء مما دی إلی زیادة الإحساس بانعزال الجحزیرة 
عن العالم . وکان لانفصال کنیستھاعن کنیسة روما أعظم الاثر فی شعورھا بالاعتداد بنفسھا وفی 
إحساسھا بالزھو الذی بلغ أحیانا حد الغرور. کانت لندن عاصمة کبیرۃ یبلغ تعداد سکانھا وقتذاك 
کوالی +ت×٤و‏ ٥٥ب‏ طططت ظطرتاھا اس تخططءرضتت یرریة قدارل القدرلاورق 
ا مالیةء ومسارح عدیدۃ تعمل علی مدار العامء ومدارس تدار وفق أفضل النظم والأسالیب؛ وزمحرت 
إلی جانب ذلك بالأنشطة التجاریة الرائجة ومختلف آلوان الترفیه. وکان نظام الوسایا!' ''' فی الریف 
هو النظام الاقتصادی والاجتماعی السائد وھو نظام إقطاعی تتجمع فيه اللمزارع فی ملکیات کبیرۃ؛ 
وکان ا ملااك الإقطاعیون یحیون حیاۃ أرستقراطیة ناعمة ء یتمتعون رجالاً ونساء بحظ وافر من الثقافة التی 
تجلت فی مطالعتھم لقصائد الشعراء اللاتین وفی دراسة العلوم والریاضیات: بل وفی الإنشاد وتألیف 
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ویصف توماس مورلی فی کتابه الشھیر ہ(مقدمة واضحة سهلة للموسیقی) صورۃ ا حیاة الثقافیة 
لأولئك السادة ا ملاك بقولە : ٭وبعد الانتھاء من العشاء جاءوا بکتب ا موسیقی إلی ا ائدۃ وفق ما جری 
عليه عرفھمء وقدمت السیدۃ الضیفة إلیٗ نصّا موسیقیًا ترجونی ان أنشدہ. وعبنًا حاولت الاعتذار حتی 
اضطررت فی النھایة إلی الاعتراف بعجزی عن الغناء. فتعجب ا جمیع من أمری فی حین تھامس 
البعض بعدم تصدیقھم ووجدتنی أواجه باستنکار شدیدء وبتساؤلات عن تربیتی ا موسیقیة . ... وعن 
نوع الجتمع الذی نشأت فیه!4. 

کانت لندن مرکزا للثقافة اللإنجلیزیة التی وإن نبعت من عناصر النھضة الأوروبیة وأسلوبھا إلا اُنھا 
کما أسلفت قد تطورت إلی ثقافة قومیةء فکان رجال البلاط یقرءون شعر فیلیپ سدنی؛ وتوماس 
وی(4كات!' ٴ٠‏ وإدموند سپنسرہ وکریستوفر مارلوء وجمیعھم من الشعراء الذی صبوا أشعارهم فی 
قوالب نماذج عصر النھضۂ بإیطالیاء ومع ذلك کانت أشعارھم تتختی ۔بنضارتھا وتلقائیتھا وأخیلتھا۔ 
بانجلشرا معیّرة عن طبیعتھا ومناخھا. وبرغم أن مسرحیات شکسپیر ومارلو کانت تعالج الأفکار 
والتضایا الانسانیة الھامة إلا اُنھا کانت تنبض بحس إنجحلیزی خالص . 

كذلك عبّرت اللوسیقی ۔برغم تآأٹرھا بالنماذج ا لمتداولة فی القرن السادس عشر ۔عن الروح 
القومیةء وعن شخصیة إجلیزیة متمیزۃ فی تعبیرھا الفنی . وظلت (مادریجالات) هذا العصر أعظم ما 
تملك إنجلترا من التراث ا موسیقی حتی الیوم؛ وقد ترسمت خطی ا مادریجال الإیطالیة فی صیاغة نسیجھا 
الکونتراپنطی ذی ا خطوط ا یلودیة للعقدۃ وفی بساطة اسلوبھا الھارمونی . وکان نیقولا یونج المغنی 
بفرقة کورال کاتدرائیة سان پول بلندن أول من أدخل ا مادریجال الإیطالیة إلی إنجلترا وقام بترجمة 
مجموعة منھا ونشرھا عام ۸۸٥۱ء‏ ثم اُتبعھا ‏ جموعة أآخری منھا نشرھا عام ۹۷٥۱ء‏ وھو أول من ألف 
مقطوعات منھا بانجلترا مترسّماآً خطی الؤلف الإیطالی جاستولدی وخاصۃة مقطوعاته بعنوان 
مقطوعات الباليه للغناء والعزف والرقص۰۲(۸*. وقد استطاع مؤلفو ا مادریجال الانجحلیز أن یضفوا 
علی مؤلفاتھم القوۃ والحاذبیة والعذوبة والنضارۃ التی برزت کصفات میزۃ للأمسلوب الانحلیزی: 
وآشھرھم ولیام بیرد٢٢ٴ٣( ٥٥٤١١‏ ۔٢٢٦٥)‏ وتوماس سورلی۰۰')(حوالی ۷٥٥۱۔١٢٢٦٥)وچون‏ 
ویلبی(۰۶')(حوالی ۱٥۶١‏ ۔ ۸٢٦۱)ء‏ وتوماس ویکلزٴ*) (حوالی ۱٥۰١‏ ۔ ١٢٦۱)ء‏ وچون 


ساسوتو:ء)١٦۴٢‎ ۱٦٢١ وچ ثرتت۸۰۸۸(اشستھے بن‎ ))۱٦٢١ فی حسوالی‎ ٥ 


وارد 
رر 8203 1رس ای رووا 013000 سوق قار 18۳۳۷ رای 1۹٦:10:‏ وف ائلسس 
پلکنجتوت۔2('')(توفی .)۱٦٣۸‏ 

ومیزت ا مادریجال الانجلیزیة بخصائص أربعة ھی فخامة الشعر الانجلیزی وجزالته التی رفعت من 
قدر قیمتھا الفنیةء واعتمادھا علی صوت غنائی منفرد فی أُداٹھاء وصیاغتھا من عدد من الخطوط 


اللحنیة یتراوح بین أربعة وستةء وبناڑھا من سلالم موسیقیة مکونة من أأنغام أصلیة دون تلوین [أی 
سلالم دیاتونیة]. واشتملت ا ادریجالات الإنحلیزیة علی جزء یتکرر (امرجع۱۲(۷'“ وکانت جمیعھا 
تفعت ار فو وا اك الک اف غاد ومستھل القرن السابع عشر موزعة علی خمسة أصوات 
غنائیة فی الغالب . ففی مقطوعات ویلبی وویلکز وتوماس مورلی نجد الاصوات ا حخمستة التی تتوزع 
علیھا کالاتی : صوتان من طبقة سوپرانوء وصوتان من طبقة تینورء وصوت من طبقة القرار [باص]. 
وتستھل مقطوعة ویلبی ببیت مطلعه ١‏ انت یا من تعیش فی السرٴات(۳') (فقرۃ ۷٦‏ من التسجیل 
الملوسیقی) تسیر فیھا الأصوات الغنائیة علی نھج أسلوب الفوجة؛ أی تتلاحق بصورۃ المحاکاة ا میلودیة ٹم 
لا تلبث أن تتجمع فی جملة تنشدھا معا فی صورۃ التلفات الھارمونیة . غیر أن الأسلوب الغالب علی 
هذہ الأغنیة هو أُسلوب الپولیفونیة ذات الخطوط ال یلودیة التی تسیر بطلاقة تتجاوز الأسالیب السابقة . 
وكکمقطوعة ویلبی فی إحکام اُسلوبھا الپولیفونی جاءت مقطوعة ویلکز التی مطلعھا ١‏ أيھا الھم؛ 
ستوردنی مورد التھلکة(ٴ'۶ء (فقرۃ ۷۷ من التسجیل ا موسیقی) لکٹھا أشد تحررا فی خطوطھا ا میلودیة 
حتی لیصعب تتبع الوزن العام لإیقاعھا. والنموذج الثالث والآخیر من مادریجال مورلی الذی مطلعه 
من اأنت! مَنْ القسادم؟(۰۱(فقرۃ ۷۸ من التسجیل ال موسیقی) یبلغ القمة فی حریة تنقّل خطوطه 
المیلودیةء کما تتجلی روعة الإنشاد من جانب مختلف الأصوات الغنائیة فی مواضع متعددة. ویتالق نجم 
أورلاندو جیہونز٦۱ٴ)( ٥٥۸٣‏ ۔١٢٦۱)‏ بعد ھؤلاء اللؤلفین الثلائة بسنوات ئم یعیش معاصراً لھم؛ وقد 
کتبت لە الخلود واحدۃ من مادریجالاته بعنوان (البجعة الغفضیة۴۱۴۲(۸ التی یعدھا کثرۃ من النقاد 
واللؤرحین من بین أُروع المادریجالات . أما أھم ا مادریجالات الانجلیزیة فھی (انتصارات أوریانا9۱۸(۸) 
التی تُشرت عام ۱٦٦١‏ تکریماً لإلیزابیث الأولیء وقد وُزعت علی خمسة أو ستة أصوات غنائیة 
ونھض بتَآألیفھا ثلائة وعشرون مؤلفاء وتولی مراجعتھا توماس مورلی . واتّبع ا مؤلفون وا مراجعون معاً 
فی تنسیقھا النظام نفسه الذی اتبع من قبل فی مادریجالات إیطالیة ظھرت فی البندقیة بعنوان (انتصارات 
دوری سنة ۰۱۹۱۱۹۲ء ونُختتم کل مقطوعة من مقطوعات الجموعة الانجلیزیة بتحیة إلی ا ملکة : 
لمت آوریانا ا جمیلة۸ ”٦۲ء‏ وأوسع هذہ اللقطوعات شھرۃة ھی ا مادریجال التی کتبھا ویلکز بعنوان: 
انا قانت حا ص ط7ز لاقو 180000 


الوسیقی الکنسیة بإنجلترا 


ره نائرت ال سی اقای ا لعل تئی دلت العسر نقلبات الہول الذَري لختلت مل کھا: 
فعندما استقلت الکٹیسة الانجحلیزیة عن البابویة فی عھد ھنری الثامن أصبح لا مناص من اتخاذ منھج 


عقائدی وطقوس وشعائر خاصة بالکٹیسة ا جدیدة تواکب مقتضیات صبغتھا القومیة؛ فّھد إلی کل من 
کرستوفر تای(٢۹۲)(٥٥٥۱٥۔٢۷٥۱)‏ وتوماس تاللیس(٢۲٭)‏ (٥٤٥۱۔ )۱٥۸٥١‏ وھما من رواد اللوسیقی 
الدینیة بتعدیل التراتیل والأناشید الکنسیة وفقاً للطقوس ال حدیدة. ثم ما لبثت أوضاع الکئیسة فی عھد 
الللك إدوارد السادس ابن ا ملك ھنری أ: تغیرت وتحولت إلی الپروتستانتیة بطقوسھا وأناشیدھاء ٹم 
جاءت من بعدہ أخته ا ملکة ماری تیوردور الکاثولیکیة لتفغرض مذھبھا علی الکنیسة . وعندما خلفتھا 
الللكة إلیزابیث الأولی انتھی بھا الأمر إلی أن تتخذ للکنیسة الإنجلیزیة طریقا وسطا بین الکاثولیکیة 
المعتدلة والپروتستانتیة المعتدلة أطلقت علیھا اسم (الکنیسة الأنجلیکانیة٢.‏ واستمر اتالیس) طول حکم 
إدوارد وماری تیودور وإلیزابیث یعمل بالکنیسة الملکیة؛ ویتقلب فیما یضعه من الا حان الدینیة بین 
الپروتستانتیة والکاولیکیة وآخیرا الأنجلیکانیة . ومن مؤلفاتە التی تخلب علیھا السحة الکاثولیکیة 
مقطوعته التی تستھل بالکلمات الاتیة : 

اقبل أن یغیب ضوء النھاں 

نصلی من أجلك: یاخالق الکائنات کافة 

فلتحرسنا ولتحمنا ولتشملنا برحمتك المعھودۃ+"۶')(فقرة ۷۹ من التسجیل ا موسیقی). 


وتتألف القطوعة من ٹلاٹ مجموعات من الأبیات؛ یتعاقب إنشاد الجموعة الکورالیة لھا بین 
أسلوب الترتیل ال چریجوری ا حالی من أی توزیع پولیفونی وأسلوب الأدوار الموزعة پولیفونیاً. 

ومن بعد تالیس لمع نجم ولیم بیرد (١١٥٥۔١٢٢٦٣)‏ مؤلفاته الدینیة العظیمة وأشھرھا قداسە الشھیر 
الموزع علی خمسة اأصوات غنائیة کورالیة دون مصاحبة الآلات الموسیتیة(ٴ۲'٠‏ ویعتبرہ النقادمن أعظم 
ما ظھر من ھذا النموذج بإنجلترا بل نظی رما کتبه عمالقة الؤلفین بالبلاد الآخری؛ نستمع من بین أعماله 
إلی نشیدا٦۲۶)‏ 9صلاۃ مستھل اللیل'۲۰۴: أیھا السیحء یامَن أنت النور وضوء الٹھارہ(*۲۶)(فقرة ۸۰ من 
الفشمفال 7ن1 

وینبغی علینا الإشادۃ بالأسلوب الکورالی بإنجلترا خلال القرن السادس عشر الذی تمیز بصفتین 
بارزتین : الأولی ان موسیقاہ کانت لاتزال تدور حول الطریقة اللقامیة الکنسیة القدیمة التی تتجلی 
بوضوح فی قداس بیردء فضلا عن ا یل إلی التنقّل بین المقامات ا متعددۃ ولاسیما عند بیرد. وقد أُصبح 
لھا فیما بعد شأن عظیم عندما انتھی الأمر بالقامات الکنسیة القدیمة إلی أن تُختزل إلی سلمین فحسب 
ھما السلّم الکبیر والسلّم الصغیر؛ ولم تکن ید التغییر والتطویر قد حقتھما بعد علی عھد بیرد. وقد 





۸٦ 


تحجلّی ھذا المیل إلی الملقامات الکنسیة القدیمة فی الموسیقی الانجحلیزیة غیر الدینیة وقتذاك إلی جانب 
المیزات الشخصیۃة لأسلوب کل مؤلف علی حدۃ. والصفة الثانیة ھی حریة استرسال الإیقاع وعدم 
التزام الصرامة فی أوزانه. فقد جرت العادۃ بکتابة الانغام وفق أُوزان الکلمات التی تتبعھا مثل أسلوب 
أغانی ا مادریجال الانجلیزیة تماما ای دون وضع الا حان ا مدونة فی إطار [امازورات] الملوسیقیة . وکانت 
النصوص توزع علی ا منشدین دون ان یدری الواحد منھم متی ینخرط فی الاإنشاد أو متی یکف عنهء غیر 
أن اللنشد کان قادرا علی الانخراط فی الانشاد أو التوقف عنە فی بٔسر بالسلیقة وا مرانء وکان ا منشدون 
الکورالیون الإنجلیز وقتذاك علی درجة عالیة من ا مھارۃ لا یتردون معھا فی ا خطاأً برغم کل هذہ 
الصعاب . وکانت مثل هذہ الصعاب موجودة أَيضا فی طریق أداء ا مادریجال الانجلیزیةء إِلا آنە أصبح من 
الیسیر إنشادھا بعد إعادۃ صیاغتھا مؤخرا وفق مجموعات الوحدات الزمنیة ا لتساویة القیمة 


وإلی جانب بیرد وتالیس کان چون شہردا۲' ۱٥٥ ١(‏ ۔١١٥۱)‏ الذی تنقل مثلھما فی مناصب 
الکنیسة ا ملکیة کما تنقل فی مذھبه العقائدی بین ا لکنسیة الأنجحلیکیة والکاثولیکیة مع میله مثلھما أَیضًا 
إلی الکائولیکیة . وفی نشیدہ الدینی الذی یقول مطلعه : 


توج جندك یارب بتلج النصر 
خْلصنا من أغلال خطایانا 
٦‏ 27 7 2 - سے 4 َ‫ 4 ٦‏ 
یستھلە بترتیل جریجوری ثم یتبعه بإنشاد پولیفونی؛ وعلی ھذا النحو یتعاقب الترتیل والانشاد 
خلال الجموعات ا خمسة لأبیات النشید ۔ 


وکانت موسیقی الاآلات فی عصر النھضة وثیقة الصلة بالموسیقی الکورالیة وغالبًا ما کانت تبدو 
فی صورۃ ا موسبقی الملصاحبة للغناءء بل کان توزیع الأدوار علی الآلات ا موسیقیة یتم بطریقة تجعله یبدو 
وکأن کل آلة مخصصۃ لتصاحب صواً غناتیا أُو تحل محلەه فی غیاب من ینشدہ من المغنین . ثم بدأت 
الآلات الموسیقیة تتلمس شیئا فشیئا استقلالھا عن الأصوات الغنائیة (لوحة ٤٥)ء‏ فانبری اللؤلفون 
یعدون صیغا موسیقیة للّلات مقتبسة من مقطوعات ا ادریجال ومن الرقصات الشائعة سواء 
کتصدیرات تعزفھا الآلات تَھیدًا للمتطوعات الغنائیة أو کفواصل ٴ۲" بین أجزاء المقطوعة الغنائیةء أو 
کختام تعزفه الآلات فی نھایتھاء وذلك بالاضافة إلی مصاحبة الغناء. ویبدو أن (العود) الذی کان 


مقتضیات ا 


‫َ 


ل)وھی آکبر حجما من | 


داء اللجموعة بقدر ما کان و 


لید 


نت 


من الکونتر باص (لوحة .)٦٤‏ ولم 
مزاج العازفین علیھا . وھکذا کا: 


اق رما نلیا 


۶ 
نت ثصنع من 


۸۷ 


دی یو 


2 


حجام مختلفة أصغرھا الٹیو لا دی جامبا [کما کانت 
اش رافسیل اك 


ا 


تسمی بإیطالیا وتعنی فیولا السا 


ق 


ع 


سیا آکطروقة الاک بالڈ 


لنسیل] مرتکزة علی الرکبة لصغر حجمھا. وکا: 


بھا عن طریقة الاإمساك 


بالی 


لا أو الٹیولینە الحدیثةء فلم تکن 


تل 


لة (المیول) ذات الأوتار الستة والتی 
علی الکتف 


تقعلف طریظ الامےاك 


ا 


کرس 


سفل الذقن بل تتَخذ 


الإنجلیز یؤٹرون عليه فی مجالسھم الحاصة ا 


ستتف ا بالقارۃ الأورببة 


ساول ائق: 


لم یکن 


مألوفًا باٴ 


٭ھ ٭ 


۔‫ ۱ 


فی ذلك العصرء وکان صفوةۃ 


ہے اع جم جا بھی رم 


(لوح )٥٤‏ 
موسیقیة 





5 یرب ہر ہے سیمہ 7 سب : -- 
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(لوحة )٦٤‏ ٹیولا داجامبا. 


للشیول أحجام ستة مختلفة منھا اثنان من طبقة 
۷تینور) واثنان من طبقة (سوپرانوا وجمیعھا فی 
أحجام تتناسب وطبقاتھا الصوتیة . وأطلق علی 
اللوسیقی التی تُعزف بواسطة مجموعۃ [أو 
عائلة] من تلك الجموعات موس تقی 
الأقرباء('۳') ما إذا اختلطت عائلة من عائلات 
الآلات اللموسیقیة فی الأداء بآلة أو اکٹر من عائلة 
آغ ری اطلن علی الرسیقیٰ الوزعة علی عڈا 
النحو موسیقی غیر الأقرباء'"٠ء‏ ویکن القول 
بأن هذہ الوسیقی فی جوھرھا منقولة عن 
الملوسیقی الغنائیة ذات الأدوار الملوزعة . 

وأهم النماذج التی تناولھا اللؤلفون حینذاك 
من مصوسیقی أمسرۃة (الشیول) هو نموذج 
(الفانتازیہ ۲۳ء وھی نوع من ا لمادریجال 
الموزعة علی الآلات بدلاً من الأصوات الغنائیة 


عنارب ھا الالات اٹراحدۂ لر الأخری آداء الیلردیة الأساسمة پسیث نٹگل سن چہملة اداتیا جميعًا 


نسیج پوایفونی متعدد ال خطوط ال یلودیة . ولم یعن المؤلفون وقتذك بإبراز التمارض بین الطوابع 
آل ج۶۴3 للضقۂ لالات السسا آٹقاء العرق۔ الام التق ررعی لیما بعد فی قافتالیات۹۲“(7ا 
بل اکتفوا بالسیر بالموسیقی نحو بلوغ ذروۃ السیاق الملوسیقی علی نحو ما حدث خلال القرن التالی مع 
مؤلفی مقطوعات الفوجه . ومن أھم الأمثلة علی ھذا النموذج (الفانتازیه رقم۳)(٦۲')‏ التی کتبپا 
چہبونزہ وٹمد مخ موسیقی الأقرباء لاتھا موزعة علی ثلاٹ آلات سن آسرة الفیرل'''۱(ققرة ۸۱ سن 
التسجیل ا موییقی). 

ما (اتتالیة) فکانت تقوم علی رقصات شعبیةء وتتردد أجزاڑؤھا بین البطء والسرعة وکذا بین ا حفة 
والغنائیةء وھو ما نلمسهە فی ا تتالیة رقم ۲۶۸۳ لبویرلء وھی عبارة عن رقصة شعبیة من پادوا 
بإیطالیاء والنموذج المقتطف ھنا من مدخل التتالیة(ٴ۳') (فقرة ۸۲ من التسجیل ال موسیقی). 


الآلات الوتریة ذات لوحة المفاتیح. 

وکان الإسهام الأکبر الذی شارکت بە إنجلتراافی تطویر موسیقی الآالات هو مجال الموسیقی ا ؤلفة 
للاآلات ذات لوحة الفاتید("٤۹٥‏ وکان أکٹرھا انتشارا فی ذلك الوقت الأورغن والھارپسیکوردل'؛۹٥‏ 
اللفضّلین فی بلاط ھنری الثامن الذی کان هو نفسه عازفا ماھرا علی العود وعلی الھارپسیکورد یجید 
الغناء الفوری من ال مدوٴنات ا موسیقیة . 

وفی ذلك العصر کان ثمة نوعان من الآلات الوتریة ذات لوحة المفاتیح (الملامس) : 


۸ گی کات‎ ٤ 
.٥*:۲(دروکیالکلا ۔نوع تضرب أوتارہ وھو‎ ١ 


۲۔ نوع تغمز أوتارہ وھو الھارپسیکورد (ویسمی النوع قش و ات2 96 
والثے_رچینال؛*۲. وقد ظھر النوعان معاً حتی لیستحیل علینا تحدید أیھما قد سبق الآخرء وظلا 


وثْكب أوتار الکلاثیکورد بترتیب تصاعدی فی الطول من الیمین إلی الیسار وتُفرع مطارق ذات 
رءوس نحاسیة تُحرگ بالضغط علی ملامس مرتبة فی لوحة مماثلة للوحة مفاتیح الپیانوء غیر أنه یمکن 
للعازف ان یقرع الوتر الواحد بعدة رءوس علی غرار تقسیم الأوتار بالأصابع فی العزف علی الشیولینەء 
ویعتمد تحدید درجة النغ علی اللکان الذی یقرع منە العازف الوتر . وکان صوت مذہ الألة ضعیفا خافتا 
إلی حد ما لکٹھا کانت تستخدم لأداء نوع من الاھتزازات*ٴ'') عن طریق ارتجاف الأصبع علی الفتاح 
مثلما یحدث أثناء العزف علی الشیولینه . 


أما النوع الثانی ۷ الھارپسیکورد) فیقوم جھازہ الالی اٌ۔ساساً علی غمز الأوتار إما عن طریق مجموعة 
من الریٔش مشبّت کل منھافی مفتاح عن طریق رافعةء أو مجموعة من الغمّازات ا جلدیة مثبَّة إلی 
مفاتیحھا بروافع أأیضا. وھکذا کان للھارپسیکورد لوحتان من المفاتیحء إحداھما لغمًازات الرّیش 
والآخری لغمّازات ا جلد . وتختص الأولی بالأصوات القویة والثانیة بالاصوات ا حافتة . کذلك یشتمل 
الھارپسیکورد علی مقسمات للأوتار من شأنھا رفع أنغام الأوتار إلی درجات من الأوکتاث الاعلی : أو 
تخفضھا إلی درجات الأوکتاگ تحت الأنغام الأصلیة . 


وقد ظھر الٰھارپسیکورد علی صورتین : النوع الرأأسی والنوع الأفقی الذی یشبە الپیانو الحدیث ذا 
الذیل. وکلمة ١‏ ھارپسیکورد) ھی تسمیة إنجلیزیة إذ کان یطلق عليه بالإیطالیة (کلاثیتشیمبالو”ٴ““ أو 
اتشیمبالو ٢۷ف‏ وھی نفس التسمیة فی اللغة الأَگائیةء وبالفرنسیة ۷کلافسان+(۰۸. أما الاآلة الربعة 


۸۹ 


الشکل منھا والتی کانت أوتارھا تُبّت من الیمین إلی الیسار فکان یطلق علیھا بإنجلترا ا یرچینال وأحیاناً 
۷١شپلیت)‏ وکانت التسمیة الأولی اکٹر شیوعاً (لوحة .)٥۸‏ 


وإذا مضینا فی إثر تبار تطور الآلات ذات لوحة المفاتیح سواء ما تُغمز أوتارھا أو ما تُقرع والتی 
سادت عصر النھضة نصل إلی الپیانو ا حدیث الذی اہتکرہ صائع الالات الإیطالی الفلورنسی 
کری سن فو زی 4999 ام 1۷۹ بکل ما اشتمل عليه من جھاز معنّد للمطارق التی تقرع الأوتار وبذالات 
تتحرك بالضغط علیھا بالقدمین لرفع شدّة الصوت وزیادۃ الرنین ء ولخفضھا باستعمال کاتم الرنین الذی 
یتحرك بالضغط علی بدال آخرہ وقد أطلق عليه اسم (الھارپسیکورد' الذی یُعزف بخفوت وبشدة؛ 
ومن ھنا جاءت التسمیة پیانو فورتی التی اخنّصرت إلی پیانو('٥۶٥.‏ 


ومن ام مجموعات المقطوعات ا موسیقیة لَألَة الشیرجینال مجموعتان : کتاب فیتز ویلیم 
للثیر جینال ا۹۶۸٥‏ رج ۱ء وکتاب لیدی نرشیلز(”۶۲)الذی بی یحتوی علی ١٤‏ مقطوعة من 
تألیف ولیم بیرد سنة ۱٥۹١‏ 


اأماعن موسیقی ھذہ الآلات خلال عصر النھضة الاإنجلیزی؛ فقد جادت قریحة اولیم بیردا 
مؤلفات رائعة فی مجالات اللوسیقی الدینیة وغیر الدینیة والموسیقی الغنائیة وموسیقی الاّلات بالمًا القمة 
فی استخدام إمکانیات الآلات ذات لوحة المفاتیح لأول مرة فی التاریخ . وبرغم أنه کان یعتمد علی 
النماذج الأوربیة المتداولة فی عصرہ إِلاً أنە أفرغ فیھا موسیقی ذات طابع إنجلیزی خالص . وتضم متتالیة 
اإیرل أوف سولسبوری؛ رقصتین من الرقصات التی اشتھرت فی البلاط الإنجلیزی وقتذاك؛ إحداھما 
بطیئة ا لحرکة هادئة الطابع اللوسیقی (پاثان۷(')(فقرة ۸۳ من التسجیل الملوسیقی)ء والآخری نشطة 
ا حرکۃة متوقدة الطابع ہجالیارد۷'ٴ“٭')“(فقرۃ ۸١‏ من التسجیل ا موسیقی). 

وإلی جانب ذلك کتب کلٌّ من بیرد وچون بول(٥٥٥) ۱٥٢(‏ ۔۸٢٦۱)‏ مجموعات من الا خحان 
وتنوٴعاتھا تعد من أقدم مقطوعات موسیقی الاآلات التی لا تعتمد فی صیاغتھا علی محاکاۃ الأسلوب 
الغنائی الپولیفونی . ویزعم بعض مؤرخی الموسیقی ان ھذا النموذج نشأآً اأصلا بإسپانیا ووفد إلی إنجلترا 
فی عصر ماری تیودور النی تزوجت فیلیپ ملك إسپانیا . وتبدأ ھذہ التنوعات عادۃ بلحن أصلی بسیط 
يعْرْف کاملا مرات عدۃ حتی یثبت فی ذھن المستمع؛ علی أُن یضیف الؤلف إلی صیغة اللحن فی کل 
إعادۃ تعدیلات زخرفیة طفیفةء أو یقوم باستطراد موسیقی ینبنی علی ھذا اللحن ؛ أو یجری تغییرات فی 
طریقه أداء اللحن علی الاَلة من شأنھا ان تجعله ییدو فی صورۃ علی غیر ما یتوقعه المستمع . 





ہورےج : 


ولم یکتف کل من بیرد وبول بھذ القدر من التنوعات الاَلیةء بل نراھما قد أضفیا أفکارا شاعریة أو 
برنامجا تصویریا علی بعض ھلہ القطوعات؛ مثل مقطوعة لحن اصفیر ا حوذیٰ)٦۶٥)‏ بتنوعاته التی کتبھا 
بیرد شس یلاڈ شعریلا ورتصریر موسیقی ما پودیهہ اخوذیٌ آثناء قہادتہ لرکیعہ سن صغفیر إلی آن تبلغ 
الوسیقی ذروتھا فی التعبیر عن العنی ا منشود (فقرة ۸ من التسجیل ا موسیقی). 

وثمة نوع آخر من هذہ اللقطوعات ذات التنوعات یختلف عما سبق ذکرہء حیث یکون اللحن 
الأصلی فیھا بثابة القرار اللحٌ* (اأوستناتو4ء وھو شکل إیقاعی یتکرر فی الصوت الأدنی علی حین 
ینسج اللؤلف فوقه شتی التنوعات علی نمط الپاسّاکالیا'۶۷* التی وضعھا یوھان سباستیان باخ للأورغن . 


٭ ٥٥ەہناہ0‏ القرار الللحٌ هو تکرار شکل إیقاعي علي نغمات محدّدة پخڈافیرہ عدة مرات: پیشا تتطلق کل الأصرآت 
الموسیقیة التي تعلوہ فی حریة؛ وھو أقدم صور التعدد اللحني [م. م.م.ث]. 


“۱ 


رک 


ٹم هناك المقطوعات القصیرۃ مثل مقطوعة انفسی)(*۶') للموسیقی بول (فقرة ۸۱ من التسجیل 
الملوسیقی) ومقطوعة (مزاجہ۶۹(۸' لفارنابی (فقرة ۸۷ من التصجیل الملوسیقی)ء وکلتاهما تکشف 
عن محاولات المؤلفین الانجحلیز فی الألیف لآَلة الشیرچینال بحشاً عن إمکانیات للتعبیر فی نطاق 
الأصول ا حدیدۃ التی عکفوا علی تنمیتھا. وتعد هذہ اللقطوعات (النموذج الأصلی) لقصائد الپیانو 
والتصدیرات ا موسیقیة٭ التی شاعت شھرتھا فی العصور اللاحقة وظھر منھا ا مات بدءا من شومان حتی 


ذیہوسی . 


وجاءت جمیع مقطوعات آَلة الثیرچینال قصیرۃة بسیطة إذ لم یکن الفکر الموسیقی وقتذاك قد بلغ 
من النضج مایتیح لە تنمیة الأفکار فی استطرادات طویلة أو تفاعلات غزیرۃ. وترجع اٗهمیة ھذہ 
التطوعات فی تاریخ ال موسیقی إلی اُنھا قد نقلت محاولات التصویر ا موسیقی من الموسیقی الغنائیة التی 
نھض بھا چانکان إلی عالم موسیقی الاآلات من خلال آلة الشیرچینالء ثم لنھا کانت أقدم الحاولات 
لکتابة نماذج التنوع علی الاَلة لملوسیقیة('١'٥.‏ 

وإذا کان القرن السادس عشر قد بدأ بالاستغراق فی البھجة والتفاؤل اللذین عبرت عنھما الأسالیب 
الفْنیة فی عصر النھضةء فقد انتھی بحقبة مفعمة بالشکوك والأوھام صاحبھا انقسام وتشرزم فی عدد من 
الأقطار الأوربیة المتصارعة فی سبیل البقاءء وتمیزت ھذہ ا حقبة با خروج علی التقالید والمعتقدات القدیمة 
وإحلال غیرھا محلھا بعد أُن لم تعد ملائمة للأفکار السائدة . ومع میلاد القرن السابع عشر ظھر فی 
أُوروبا نشاط فکری ومادی وفنی لم نر لە مثیلا إلا فی منتصف القرن الثامن عشر الذی شاعت فيه من 
جدید روح البھجة والتفاؤل . 


وقد أطلق علی بدایة القرن السابع عشر اسم عصر االباروك٤ء‏ وھو العصر التالی للنھضۃ الأوربیة 
التی توسّطت فکر العصور الوسطی وفکر العصر ا حدیث ؛ وھو أیضا عصر الاإنجازات الکبری والأمل 
اللشرق والنشاط ا جم الذی کافح الإنسان خلاله للأخلص من ظلام المصور الوسطی ولغزو عالم 
الحقائق للجھول؛ وانطلق یبتکر المنامج ا حدیدۃ لتذلیل الصعاب التی تحجب عنه ا حقائق ؛ یحفزہ إلی 
ذلك ما اکتسبه من روح التحرر الفکری التی سادت خلال عصرالنھهضۃ فإذا هو یؤژمن بسلطان العقل 
مسترشدا به فی جمیع مجالات النشاطء وھو ما آسفر عن اللکتشفات الھائلة فی مجال العلوم علی أیدی 


٭ اك التصدیر ا موسیقی أو اللوسیقی الاستھلالیة ھی تمھید لافتتاحیة الأوپرا أو تألیف آلي مستقل؛ وھو نموذج من 
التاألیف ا حر شاع خلال القرنین ۱۸ء ۱۹ یضم صورا شاعریة لانطباعات متعددۃ [م م۰ م.ثٹ]. 





فرنسیس بیکون وإیزاك وھارثی وپسکال؛ کما ظھرت روائع أدبیة وشعریة بلا نظیر علی أیدی میلتون 
وکورنی وراسین ومولییر وبن چونسون ودرایدن وپوپ؛ ولوحات تصویر خالدۃ لروبنز ورمبرانت 
وٹیلاسکیز وثان دايیكء ومؤلفات موسیقیة هامة للشقیقین جابرییللٌی وشوتس ویوھان سیباستیان باخ 
وهیندل التی اأضافت کنوزا بلا مثیل إلی حقل الموسیقی (لوحة .)٥۸‏ 


م )٣١(‏ الزمن ونسیع النغم - 


لوا اشن 92ر ری 0190001000 سور من ری مھ چشکر اتا مار اک مرا لق سازری 

إقلیم لومباردیا : تنسیق بدیع ملجموعة من املائکة یعزفون علی آلات موسیقیة جاءت تفاصیل بعضھا من محض خیال الفنان . 

وعلی الرغم من أن بعض ھذہ الاآلات مطابق للواقع إلا أن ٦المنظور‏ "فی عمومه قاص إذ سجل الصور ھذہ التصاویر ا حصیة فی 

مسر لم رک ان تہ فا فرصل بعد لی جات یل الایا ذت الابما اقاضدملی معلم دی لیخ ایدو رکاذ ای 

العمقء ٠‏ کما لات عدد ثقوب آلات النفخ وعدد أوتار الألات القوسیة إلی ا حقیقة بسبب؛ فضلا عن أُن موضوع القنطرۃ ة[الفر2] 

تحت أوتار الًلات القوسیة مخالف خصائص السمع من حیث إصدار الصوت وبئّە واستقباله ہئوج تس رس 
ہے و ری و و تپ می سو لت . والشابت أن جاودنسیو رغم عشقه للموسیقی 

لم یکن لە إ ام دقیق بالآلات ا موسیقیة یة او بالعزف علیھا علی العکس من أُستاذہ لیوناردو دائنشی . ومع ذلك تڑھو ھذہ اللوحة برقة 

لاق فان الو عازن گرلاتھا ئل کا کی الارحائائشی صلی آغر فنل فلواللرعة لاب ایی تو2 

بعَيرَنىِحَفةَ 

. ۔ملاك یصك الصنج‎ ١ 

٢۔‏ ملائکة یبوٴقون فی النفیر وآخرون ینشدون مسترشدین بالنوتة الوسیقیة . 

۳٣۔‏ ملائکة یعزفون علی آلات نفخ ھوائیة . 

٤۔ملاك‏ یعزف علی مصفار وآخر ینشد وملاك یعزف علی آلة قوسیةء وآخر یبوق فی نفیر غریب متحوی استخدم الفنان لتجمیل 

اللوحة زخرفیا۔ 

. ۔ملاك یعزف علی آلة الچیروند‎ ٥ 

٦‏ ۔ملاك یعزف علی الشیولا دی جامبا۔ 

۷۔ ملاك یعزف علی آلة السنطور (السنطیر). 

۸ ۔ملاك یعزف علی الأورغن الحمول. 

۹ ۔ملاك یعزف علی الأورغن الثابت . 

٠۔‏ ملاك یعزف علی العود ۔ 

١۔‏ ملاك یعزف علی اللیرا۔ 

٢۔‏ ملاك یعزف علی سنطور الغمز ۔ 


الفعتزالتامن 


اس اك 


أسلوب الباروك 

أعان الٹھج العقلانی السائد خلال عصہ االباروك) علی ابتکار آلات عظیمة النفع مثل 
(التلیسکوپ) و!الیکروسکوپ) واالپبریسکوپ) ۹۲ والبارومتر والترمومتر وبندول الساعة: کما 
تمشخض الفکر العلمی عن قوانین ا حرکة والسرعة والضوء وغیرھا من القوانین الریاضیة . ولم بقتصر 
الفکر وقتذاك علی التسلیم بضرورۃ بلوغ الفرد والجتمع قمة السعادة وحدھما بل والبشریة بأسرھا. 

ومع عصر الباروك بدأ میل الشعوب الأوربیة ینصرف عن القیم الدینیة إلی الدنیویة بعد ان تخلصت 
ھذہ الشعوب من سلطة الکنیسة ال مرکزیة فی روماء وفقدت [سپانیا مرکز الصدارۃ الذی کانت تشغله فی 
ہدایة القرن السابع عشرء وإذا فرنسا وإنجلترا تحتلان اللکانة التی کانت تشعلھا إیطالیا بوصفھا معقل 
الشاط الدینی والفنی خلال عصر النھضةء وثار الإنجلیز علی احتکار السلطة بین أیدی طبقة تدعی ا حق 
الإلھی فی حکم البلادں کما أألغی الفرنسیون ھذا ا حق بثورتھم عام ۱۷۹۸ بعد ان کان قد استفحل 
حتی بلغ أعنف صورہعلی عھد لویس الرابع عشر . وارتبط ظھور الذوق البرجوازی الھولندی 
الرفیع فی أمور ا حیاة والفکر بانطلاق روح المغامرۃ والخروج للاأسفار والکشف عن بلاد جدیدة ؛ 
وتعدذدت الرحلات الاستعماریة التی عادت علی الدول الأوربیة الکبری بثمار تفوق الحخیال . 

وحاولت الکنیسة استرداد سلطانھا الذی فقدته خلال حرکة الإاصلاح الدینی بالمبالغة فی الکشف 
عن ٹراٹھا الدنیوی وتصویر أمجاد السماء التی تشد إلیھا القلوب عن طریق تسخیر الفنون لحخدمتھاء 


رعاماافرت اسر تی افمتارزقاقی اسسىھ رفا حاعالی عیح ارت٤‏ الواسَنة اود نم 


البھجة فی النفوس؛ فغمرت الکنائس بالألوان البراقة والزخارف المفرطة التی تبدو لنا الیوم فی جمال 
لک ترفن اط 0ی لکھ ک انتارت صضھور المعاافای ےک المال صضہ گید ار 
العمل الفنی؛ وآثرت خلال عصر الباروك ضخامة ا مبانی والاألوان الزاھیة فی التصویر مع إبراز التأثیرات 
الَویة للضوء والظلال: وکأما أراد ھذا الفن بإفراطه المبھر تضلیل العقل وإغراقه فی دیاجیر الوهھم 


وزحزحته عن الاعتدال والتوازن إلی عالم الھوس الحموم . وإذا تصمیم کنیسة ایسوع) ا حدیدۃ بروما 
یرمز إلی قدرة الکنیسة وعلو شأّنھا المتزایدء وإذاھی تغدو نموذجا تحتذیه کنائس الباروك المنتشرۃ فی 
أُنحاء أورہا خلال القرن التالی؛ وإذا حشود اللائکة والقدیسین اللحیطین ہالسید المسیح من جمیع 
الاتجامات تغمر جدرانھا وسقوفھاء وإذا ألوانھا الصارخة وحرکات شخوصھا العنیفة تثیر جمھور 
للصلّین فتبھرہ وتترکە تاٹھا بین الحقیقة وا خیالء ونری النّال برنینی یجسد فی أحد تماثیله بروما النشوۃ 
الصوفیة لقدیسة القرن السادس عشر الإسہانیة (سانت تیریزا) وانجذابھا الروحی فصور ملاکا یغرس فی 
جسدھا سھم الانجذاب بینا ھی تحلم بنعیم السماء ورضوانھا۔ 

وکان عسیرً علی ھذا العصر الذی تمشخض عن إنجازات فکریة ھائلة کآثار بیکون ودیکارت 
وپسکال ونیوتن أن یُعَرضٴقمَامَا عن النزعة العقلانیة فی مجال الفن٭ واستحال عليه وقد تغلغل الفکر 
العلمی فی أُوجه النشاط الإنسانی من سیاسة ودین ونقد وعلوم طبیعیةوغیرھا إلا ان ینتھی بە الأمر إلی 
تحکم العقل فی مبتکراتە الفنیة أیضاء وھکذا اجتمع فی فن عصر الباروك المذھبان المتناقضان : 
ای (۹۳) والعقلانی .۶٦۰‏ فعلی حین ولدت النزعة السَیة تلك البھجة ا مشبوبة التی تثیر الااحساس 
بالتفاؤل کما حوٴلت إنسان عصر النھضة ا متطلع إلی ال حمال إلی إنسان قوی عارم العاطفةء أسفرت 
النزعة العقلانیة التی تُخضع السلوك البشری کلە للذھن والمنطق عن الصراع الحتوم بین نشاط القوی 
الڑبداعیة وبین القوی العقلانیة التی تحد من ا مبالغات الحسیة . 

ولأول مرة استخدم نقاد فن العمارۃ لفظ (الباروك) )'٢۶(‏ خلال القرن السابع عشر فی وصف فن 
الضارة اید تاضتیارہ کا رک9110 طررجه علی فراقد الست راکترازث ای سانت غضعارة 
عصر النھضةء ثم ما لبث ھذا اللفظ أن أطلق علی فنون العصر الآخری بقصد التھوین من شأنھا. غیر أن 
هذا اللفظ سرعان ما اکتسب معنی جدیدا باعتبارہ الفن القوی ا حسور ا مندفع إلی تخطی ا حدود وعدم 
الالتزام بقواعد التعبیر ا مألوفة علی نحو ما جری مع فن العمارة حین عزف عن ا خطوط ال مستقیمة وعن 
قواعد النسب والتوازن الکلاسیکیة لاجئا إلی الاستدارات والإفراط فی الزخارف وضخامة الأحجام 
وھو مانعیّر عنە الیوم بفن التفخیم والتنمیق الذی یقرب من الدیکور السرحی ومن هنا أطلق لفظ 
الباروك علی فن القرن السابع عشر . 

والباروك هو تطور فنی نشأ قرب نھایة القرن السادس عشر (۸۰٥۱۔۱۷۲۰)‏ خلال فترۃ ازدھار 
النزعة التکلفیة٭ وتداعی عنفوانه بظھور طراز الروکوکو فی القرن الثامن عشر . وأصل الکلمة مشتق من 
کلمة باروکو البرتغالیة ومعناھا اللؤلوٰۃ الام أو الخشنةء وهو ما یشیر إلی حد ما إلی ما ینطوی عليه طراز 
الباروك من عدم انتظام فی الشکل وإن کان مقصودا لذاته بغیة إضفائه طابعا مسرحیا جلیلا مھیبا علی الأثر 
٭ ۷1۵00۲1 هو ما یطرأ علی الأسلوب الفنی من تکلّف أو تَأنّق أو غلوٴ. وأهم خواصہ ا مبالغة فی إظھار القوی العضلیة أو إطالة 


أشکال الشخوص٠‏ أو إضفاء الشوتر علی الحچرکات والاإبیاءات٠‏ أو ازدحام التکوین الفنی؛ أو اللضالاۃ فی بعض الئنسب 
والمقاییس؛ وما یترتب علی ذلك کله من استخدام للألوان الصارخة [م .م٠‏ م۔ث]. 


الفنی . وینطبق مصطلح الباروك علی کل من فنون العمارۃ والنحت والتصویر والملوسیقی؛ کما یتجلّی فی 
اروع صورہ عند اندماج الفنون الأربعة معا. ولایجوزالنظر إلی الطراز الباروکی من وجهة النظر ال حمالیة 
فحسب: فھو وثیق الارتباط بالظروف الدینیة والاجتماعیة والسیاسیة وخاصة بحرکەة مناهضة الاصلاح 
. الدینی . ومن ھنا کان هدف الطراز الباروکی للسرحی وا ٹیر للوجدان دعائیا خالصاء حتی لیمکن القول 
بأن الطراز الباروکی انسحب بالئل إلی خدمة الأھداف الدنیویة تعزیزاً لسلطة ا ملوك والأمراء. 

ونتبیّن تأثیر الباروك قی عالم الأدب فی أشعار میلتون بعظمتھا وجلالھا وفداحة تأثیرھا فی النفوس 
بفضل طواعیة اللغة بین یدیه بعد أن تجلّت فی أعماله النثریة والشعریة معا ذلك الصراع ا مشبوب ہین ال حقیقة 
والخیال؛ ہین الضخامة والحاجة إلی التجدید فی الصورۃ الأدبیة علی غرار فنانی الباروك الآخرین . 

مکذا البشقت کلمۂ الباروك لتّطلق فی بادئ الأمر علی أسلوب معماری خاص ٹم مالبثت أن 
اُطلقت علی سائر الفنون التشکیلیة والتعبیریة منذ نھایات القرن السادس عشر حتی منتصف القرن الثامن 
عشر بافی ذلك الموسیقی؛ فإذاروح الباروك تتبنّی نفس الھدف محاولۃً استثارۃ مشاعر اللستمع من 
خلال خصائص التعبیر الفنی جمیعاء واتضح أن أفضل الوسائل لبلوغ ھذا الھدف هو توجیهە سائر 
مقوٴمات اللوسیقی من میلودیة وھارمونیة وإیقاع نحو ھذہ الغایةء الأمر الذی شکل عزوفاعن أسلوب 
موسیقی عصر النھضة القائم علی جدل ضفائر من خطوط میلودیة متساویة القیمة مع الترکیز علی 
المیلودیات ذات ا خط الواحد ا لمعبّر تدعمه مصاحبة موسیقیة فرعیة. وإذا تذکرنا ان العقول التی سہقت 
عام ۱۷۰۰ وتلك التی تلتھا۔والتی ندعوھا عصر الباروك۔ھی العقول التی صا۔حبت عصر التنویر حین 
خطا العقل البشری خطی غیر مسبوقة نحو إدراك سر النظام الکونی من خلال الب حث العقلانی والتقصی 
التجریبی فإذا العلوم تکتشف فی الموسیقی نظیراً أو مقابلا وقّق إلی شدٌ الشاعر الاولیة للطبیعة البشریة 
ثم تطویعھا اللشکل) والھارمونیة والإیقاع ؛ هذا التوازن الدینامیکی بین العقل والشعور أو بین الرأاس 
والقلب الذی أتاح موسیقی الباروك أن تبلغ آفاقا واسعة فی مجال التعبیر . 

ُقتدسابدات بہروسیتی الباروك فی نھایات القرن السادس عشر لم یکن بُطلق علیھا ھذا الاسم 
وقتذاك بل اأطلقہ فیما بعد نقاد الملوسیقی خلال القرن التاسع عشر قاصدین أن یصموها بالإفراط فی 
الزخرفة والتنمیق . ومن الملعروف أن مؤلّفی موسیقی الباروك کانوا یکتبون موسیقاھم علی الدوام احتفاء 
أو تخلیداًلمناسبات معینة بتکلیف من بلاطات ا ملوك والنبلاء نظیر أجرزھید؛ فعندما تقلد باخ وظیفة 
عازف الأورغن باحدی کنائس مدینة مولھاوزن بأمانیا ارتضی أُن یتقاضی مرتبا لایتجاوز حمسة وثمانین 
جولدن وثلائة (مکاییل) من الذرة ودعامتین من الخشب وثلاث حزم من ا حطب! کان ا ملوك والنبلاء هم 
رعاۃ للوسیقی منذ عصر التروبادور وظلوا یعھدون إلی ا لؤلفین الموسیقیین بکتابة موسیقاھم حتی عھد 
بیتھوٹنء فإذا بنا نری ھیندل علی سبیل ا شال یؤلف ( موسیقی ال یاہ) للترویح عن اللك چورچ الأول 
وھو یجتاز ٹھر الحیمز فوق صندل نھری من وستمنستر إلی شلسی عام ۱۷۱۷ء علی حین اتخذت 





کونشیرتات* براندنبرج ھذا الاسم عندما تقدم بھا باخ باعتبارھا شفیعا انویا قد یساعدہ علی الظفر 
بوظیفة من لودفیج آمیر مقاطعة براندنبرج . 

قد ہد عفر الَيَاررك غ وا مفطردا و اڑھاراملحوظاقی خنصی الجالات الوسِیْتَیة کان لھا آثر 
کبیر فی اللوسیقی بصفة عامةء فلقدعم وضع نماذج البناء الوسیقی من صیغ وقوالب التی بتنا تُولیھا قدرا 
کبیرا من اهتمامنا الیوم خلال ا مائة وا خمسین سنة من عام ٦٦٠ا‏ إلی عام ۰٥۱۷ء‏ سواء منھا الکونشیرتو 
او الصوناتا أو ا متتالیة اللوسیقیة سویت١‏ أو السیمفونیة أو الکانتاتا [الغنائیة الکورالیة الدینیة] أو الأوپرا 


آو الاوراتوریو *٭٭. 


ومع ذلك فإن موسیقی الباروك لم تظفر طویلا بإقبال ا لچجمھور حتی خلال أوج ازدھارھاء فلقد 
کان اختلاف الأذواق وتغیرھا من الأسباب التی أسھمت فی التھوین من شأن الآأآسس الفنیة ا حمالیة 
لأسلوب الباروك . ففی عام ۱۷١‏ کان یثالدی الذی ظلت کونشیرتاتە تُعزف علی نطاق واسع وتلقی 
إعجابا شدیدا فی مطالع القرن الٹامن عشر قد قضی نحبه دون أن یأبە أحد لغیابەء کما عَدَ باخ من مؤلفی 
الطراز القدیِ البالی ء وحتی چورچ هیندل اللصیر الاول للڈوپرا اللإیطالیة فی إنحلترا قد تخلی هو الآخر 
عن قالب الأوپرا واتجه إلی الأوراتوریو الڑی گاا تلق نس عسىسعمو تالاراجعا: وخلال 
النصف الثانی من القرن الشامن عشر بدأً طراز الروکو کو والطراز الکلاسیکی اللحدث یحتلان مکانة 
مرموقة وکادت موسیقی الباروك أن تشرف علی الاختفاء نھائیا ولم تعد إلی الظھور إلا خلال القرن 
التاسع عشر عندما عاد الناس إلی ذکر باخ والاهتمام با ماضی: الأمر الذی کتب بە لموسیقی الباروك 
التاریخیة أن تعود إلی التألق من جدید وأن یکشف الستار عن الؤلفین الموسیقیین القدامی وأعمالھم التی 
ران علیھا النسیانء ولحسن حظ الاإنسانیة أن ھذا الاھتمام ما یزال قائما إلی الیم . 


٭ 00٥‏ . کونشیرتو : مع نشأۃ الشیولینه وتقدم العزف علیھا فی عصر الباروك نشأآً أیضا فن التألیف للآلات الوتریة التی تتجلی 
اللھارۃ فی العزف علیھا. وکلمة کونشیرتو مشتقة من اللغة االلاتینیة وتعنی ٢ا‏ مباراة* فی الھارۃ لإبراز مفاتن الأداء. ویقوم 
الأسلوب الکونشیرتی علی قاعدۃ بناء التعارض بین إظھار ا مھارۃ الفنیة والحفة والرشاقة فی الکونشیرتو من ناحیة وبین عناصر 
العذوبة الشاعریة الھادئة من جھة أآخري . ذلك أن الأَلة المفردۃ فی الکونشیرتو تقوم بکل الأداء الذی یکشف عن ا مھارۃ الفائقة 
للعازف ال نفرد فی العزف علیھا من ناحیة : وإمکانیات الأَلة علی التعبیر عن شتی الانفعالات والأحاسیس ووسائل الأداء 
اللوسیقی فی ید عازف ماھر من ناحیة أحري؛ علی حین یقوم الأورکسترا مصاحبتھا وبعزف أجزاء تُجلّی التعارض والتکامل فی 
الطابع وا حركکةء وھکذا یکون الکونشبرتو مصلًا متعدد ا لحرکات أو وحید اا حرکة یُصاغ لأَلة منفردۃ یجری ا حوار بیٹھا وین 
الأورکسترا. ومھما اختلفت الاَلة الستخدمة لا تختلف صیغة ا حرکات . والتقلید التبع فی الکونشیرتو أُن یکون من حرکات 
ثلاث أولاھا فی صیغة الصوناتا. [مم۔م٠.ث].‏ 

ات 0٥‏ لون من التألیف ال موسیقی نشآً حوالی عام ٠‏ ىیتکون من نص دینی مسھب اعد إعدادا درامیا ویشترك فی أدائه 
الغنون الفرادی والکورال والآورکسترا۔ ولایحتاج الأوراتوریو إلی العناصر الملسرحیة کالثیاب والتمثیل وا لمناظر بل یژدی 
بالکنیسة تلاوۃ وإنشادا وإلقاء وغناء منفردا وجماعیا وموسیقی . وعلی حین کانت الأوپرا متعة ا خاصۃ فی مبدأالامر 
والآوراتوریو مشعة العامة انعکست الایة وأصبح لابُقبل علی الأورانوریو إلا ا خاصۃ فی الکنیسة ولایقبل علی الوپرا إلا 
ا جماھیر وہصفة خاصة فی مدینة البندقیة [م۰م٠م٠.ث]‏ 


وفی الحقیقة إن موسیقی الباروك [وأقصد موسیقی الالات]کان لھا وقعھا ا حخاص فی آذان الناس 
خلال أواخر قرننا ص۳۶۸۵" أسباب ثلائة أولھا ٹھا تعتمد علی خلایا لحنیة موسیقیة [تیمات] 
موجزة ما أسرع ماتعیھا الذاکرة فی یسر وعلی إیقاعات نشطة تظل باقیة منذ بدء اللقطوعة الموسیقیة إلی 
تھایتھا. وثانیھا بناؤھا من احرکات) قصیرۃ لاتتطلب قدرۃ کبیرۃ علی الترکیز علی العکس ما نلمسه فی 
حرکات جوستاف مالر وبروکنر علی سہیل ا مثال . والٹھا اعتمادھا علی جانب کبیر من الملوضوعیة 
وانطواؤھا علی قدر قلیل من العاطفیة یتفق وطبیعة العصر ال مجردة من الذاتیة . 

وقد اأقیمت أولی ا حفلات الموسیقیة العامة االکونسیر بلندن عام ١۷٦۱ء‏ ثم مالبثت التجربة ان 
افتات زق انا لاق فرت اقات عفر کات تھی بر اک الک رم سی انا سی ال آتھا 
(الجموعة ا موسیقَية٤ ۱0٢۱۲٣ ۸0۶(٥ ۸٥٣‏ ٥ا0۱‏ التی اُسسھا بأحد مقاھی مدینة لیہزج عام ۱۷۰١‏ چورچ 
فیلیپ تیلیمان الطالب بجامعة لیپزج وقتذاك (لوحة .)٥۹‏ ثم مالبث باخ ان وفد إلی لیپزج عام ۱۷۲۳ 
لقیادۃ جوقة ا مرتلین وعزف الأورغن بإاحدی کنائسھاء وإذا هو یتولی قیادة ۸ الکولیچیوم میوزیکوم4 علی 
مدی سنوات سبع ویؤلف لھا کونشیرتاتە للاّلة ذات المفاتیح التی نسقھا واستعارھا من مقطوعات 
الٹیولینه وآلات النفخ الھوائیة التی سبق لە تألیفھا. واللعروف أن فیثالدی قد کتب العدید من کونشیرتاته 
الخمسمائة لعزفھا أثناء ا حفلات ال موسیقیة التی کان یقودھا بالملستوصف ا خیری للعذراء الاسیة ۔وکان 
واحدًا من أربع مؤسسات لرعایة الیتامی واللقطاء بجدینة البندقیة ۔ فإذا ھی تحجتذب الزائرین المولعین 
بالوسیقی من مختلف أنحاء أورہا. ومن بین ا موسیقیین الآخرین الذین آسھموا فی إثراء ا حیاۃ الملوسیقیة 
جدینة البندقیة أأیضا خلال ا حقبة الباروکیة ألساندرو مارتشللو وتومازو آلبینونی . 

وفیما یتصل بالموسیقی الکنسیة ذات الطراز الباروکی فقد احتفظت الکنیسة بسلطانھا وهیمنتھا علی 
الجتمع خلال عصر الباروك علی الرغم من ا جیشان اللصاحب لحرکة الإصلاح الدینی وانبثاق النزعة 
الانسانیة . والثابت أن فرنسا قد تفوقت علی إیطالیا فیما یتعلق با ملوسیقی الکنسیة الکاثولیکیة إذ انبری بلاطھا 
اللکی یشجع ا موسیقیین علی تألیف أعمال دینیة مبھرۃ علی نحو ماعھدت إلی مارك أنطوان شارپتییە بتالیف 
سےحةٌ الشکر ا الرائعة 0001 1٥‏ علی حین لم یعبأً مؤلفو الوسیقی الکنسیة بأمانیا اللوثریة بالابھة 
والفخامة فی موسیقاھم بقدر عنایتھم بالتعبیر الذاتی واهتمامھم ب(الشکل) دقّة ورئة وتنمیقا. 

وکان ابتکار ٹموذج الأوپراعام ٥٦٦١‏ إرھاصة مؤذنة بوسیقی الباروك فإذا لسرح یوفر تربة خصبة 
للموسیقی خلال تلك ا حتقبی وإذا أأمل الشمال الأوربی یقصدون إیطالیا مھد النموذج الأوپرالی 
للدراسة والاشتغال ببھنة الأوپراء ولایغیب عنا أن ھیندل قد بدأ یزاول تألیفه الأوپرالی فی إیطالیا ۔ علی 
ان فن الأوپرالم یزدھر فی فرنسا بوصفە متعة لھو وترویح فحسب واإما باعتبارہ دلیلا علی مدی ما یتمتع 
به العرش الفرنسی من هیبة وجلال؛ فإذا چان باتیست لُوللی ۔المھاجر من إیطالیا۔یبلغ الذروۃ فی تقدم 
لون فرنسی جذاب متآنق من الأوپرا یلائم النسق الإیقاعی ا مستعصی للَغة الفرنسیة ویواکب ذوق البلاط 


الفرنسی فی مجال الرقص٠‏ بل إننا نراہ یحم رقصات خاصة تتیح للملك الشمس لویس الرابع عشر ۔ 


وکان راقصا بارعا۔اللشارکة فی أداء الرقصات فوق خشبة الملسرح 
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ھکذا ولدت الأوپرا التی تعدَ أکثر النماذج تمثیلا لفن الباروك فی مجال الملوسیقی؛ فقد أرضت 
ذوق أھل الباروك الذین کانوا یتشیٔعون لطمس ال حدود فیما بین جمیع الفنون ولھدم الأسوار التی تفصلھا 
عن بعضھا البعض؛ إذ کان ینبغی فی نظرھم ۔ ان تتالف جمیعھاذ ضمن العمل الدرامی مکوتة وحدة 
ضخمة متساوقةء وھی الفکرة ة نفسھا التی نادی بھا ریتشارد اجنر خلال القرن التاسع عشر وطبَّقَھا فی 

بعض دراماته اللوسیقیة وخاصة فی رباعیة خاتم النبیلونج ٥۹7۷‏ . 
اسلوب الباروك ہاسپانیا 


تشربت فنون العمارة والنحت والتصویر فی إسپانیا بالأسالیب (الرومانیة النزعة) والقوطیة 
وأسلوب عصر النھضة وإن بدت فی طابع خاص بھا بیزھا عن أسالیب إیطالیا وفرنسا وأ انیاء فلا ننسی 
ان إسپانیا قد اقتبست من الغزاۃ العرب جذور طابعھا ال متمیز الذی تأثر بالذوق العربی وأدخل الکثیر من 
التطویر علی أسالیب العمارة القوطیة وأسالیب النھضة فی بلادھم . 

علی ان الفن الإسپانی کان متأثر شأن أی بلد آخر بتاریخە السیاسی الذی بدأ عام ۱٤٤١١‏ بزواج 
فردیناند وإیزابیلا وتوحید مملکتی اقشتالة) (وأراجون) فی دولة واحدة قویة . وبرغم اکتشاف أُمریکا فی 
هذا العصر وما کان ینتظر إسپانیا من موارد الثراء کانت هزیة العرب وطرد الیھود الذین سحبوا أموالھم 
کت ۔ وفی عام ۱٥١١‏ تولی کارلوس ا حامس من آسرۃ 
الایطالی إلی بقیة الفنون سج رب ود نے یت 
والموسیقی ٹیتوریا . وبلغنا ول صوت موسیقی من إسپانیا فی صورۃة راقصةء وما یزال الرقص حتی الیوم 
أھم وسائل الترفيه فی البلاد وھو الذی وفد علیھم بواسطة جماعات الچیتان (النور) الذین اُبدع الکاتب 
الفرنسی میرِیە فی تصویر حیاتھم فی روایته اکارمن) التی خَلّدھا چورچ بیزیه بدورہ فی الأوپرا التی 
لف موسیقاھا. غیر أن العرب أورثوا |سپانیاثقافة موسیقیة أعمق أث را ما خلّفت إیقاعات الرقصات 
الغجریةء فقد رحب الإسپان بالملوسیقی التی جاءھم بھا الفاتحون العرب کما درست نظریة الوسیقی 
العربیة'۸٦')‏ فی الحامعات التی اُسُسھا أمراء دولة العرب الأندلسیین بغرناطةء الأمر الذی خلف موسیقی 
فریدۃ فی صورتھا المیلودیة ترکت آثارھا القویة علی الملوسیقی الشعبیة الإسپانیة ۔ وأشھر الأغانی العربیة 
الآندلسیة التی کان لھا أثر کبیر فی شعراء إسپانیا ا جوالین فالتروبادور*" ھی مجموعة ضخمة تزید علی 
اُربعمائة لحن قام بجمعھا فی القرن الثامن ہے رو ھا بعنوان (الأغنیات۲۹۷'(۷ 

۶۶ 

وجمیعھا تعزی إلی موسیقی عربی واحد کان کان فی خدمة (آلفونسو 

وبذلك لم یضطرد نو الموسیقی الإسہانیة علی أساس نظریة الموسیقی الإاغریقیة کسائر دول أورباء 
وإنما قام علی نظریة الملوسیقی العربیة فی العصور الوسطی وعلی نماذج ال موسیقی العربیة فی التطبیقات 
الموسیقیة ظا سع ھٌ ےھ مت مت -حىو را مچتھت 


ریہ وو و و کہ سن ہمت 


رر سی دیس و و تو رو کا 
جانب التراث العربیء فإذا کتاب (تعلیم الموسیقی) الذی وضعه افیرناندو استبان۷'(۸')یشتمل علی 
مقتطفات من أعمال ا مؤلفین البارزین من غیر الإسپان مثل افیلیب دی ٹمیتری) واجیوم دی ماشو 
وادنستابل) وادوفای) و(أوکیجیم). وعلی ھذا النحو استطاع الإاسہان دراسة أسالیب ھؤلاء الوسیقیین 
الأوربیین وطرقھم الفنیة دون أن یتأثروا بھا فی أعمالھم اللوسیقیة بنفس القدر الذی تأثر بە الؤلفون 
الآخرون فی کل من فرنسا وإیطالیاء بل إِنھم عُُوا أشد عنایة با لحفاظ علی القیمة الشاعریة لنصوصهھم 
الإسپانیة فی معال جحاتھم الموسیقیة . واستطاع اللؤلفون الاسپان ان یجمعوا فی النموذجین الإسپانیین 
السائدین خلال القرن السادس عشر وھما نموذج (الرومانس) ونموذج (الشیلانشیکو۹۷۲(۸) بین أُصول 
الصنعة الفنیة لی أوربا وبین الطابع الشخصی الذی اکتسبوہ من تراث ا موسیقی العربیة الإسپانیة . کما 
جمعوا فی أُسلوبھم ا میلودی بین عناصر ا میلودیة التی کانت مطبّقة فی الأغانی الأرستقراطیة وبین عناصر 
میلودیة الأغانی الشعبیة. ومن ھنا أفرز القرن السادس عشر بعض الؤلفین للوسیقیین الذین یقدرون 
التقالید الأوربیة حق قدرها ویقدمون أعمالاً غنائیة موزعة علی ثلائة أصوات أو أُربعةء وییتکرون صيًا 
للغناء المفرد صاحبة نوع من آلة ا جیتار الکبیر تشبه العود وھی آلة ۸الثیھوبلا۷۴(۷') التی کان بُعصزف 
علیھا فی الجالات الأرستقراطیة والشعبیة علی حد سواء. وقد تالق من بین أھم مؤٌلّفی اللوسیقی غیر 
الدینیة میجویل دی ٹوینیللانا('' وجونزالیس ۶۷ وخوان ٹائکویز 9۷ کما قام دییجوپیسادور!۷۷') 
بنشر مجموعته لموسیقی الفیھویلا عام ۲ء وبرع أنطونیودی کابیزونٴ۷ٴ فی التألیف اللوسیقی 
للکلافسان؛ ری ا جاا کول مم سرن لات وقد جمع مؤلفاته فی 
کتابه بعنوان ‏ کتاب الموسیقی) الذی نشر عام ١٥٥۱ء‏ وکان من أبرع العازفین علی العودء کماکانت 
مؤلفاتہ الإسپانیة شببھة بنافذۃ مطلة علی عالم الموسیقی الأوربیة فی عصر النھضة . 


رقاب اش شتھر العود فی إسپانیا خلال القرن السادس عشر ؛ وکان نموذجه الألوف آیامھا هو الشکل 
الفلطح علی ھیئة نصف ثمرة الکمثری؛ ویشتمل علی ستة أوتار مزدوجة تٔضبط علی أبعاد موسیقیة فیما 
یی ے](۸۶٥)‏ وکانت إمکانیاته محدودة بسہب الصعوبة ا میکانیکیة فی تحریك الأصابع علی أوتارہ 
الضبوطة بھذہ الطریقة التی کانت لاتسمح بأداء ا خطوط الیلودیة الدعددة فی ان واحد إلاً فی أُضیق 
نطاق [أی الپولیفونیة البسیطة]ء وبعزف ا لرکبات الھارمونیة اللفصلة التی لاتنکون فیما بیٹھا 
خطوطًامیلودیة بل تصاحب الغناءء أی أنه لم یکن یقوی علی مسایرة نمو الأسلوب الفنی فی موسیقی 
الآلات إلا إلی حد محصور فی نطاق ضیقء غیر أنه کان علی ا حانب الآخر یحقق لاح مدویا فی 
مجال اللوسیقی السٌعبیة التی لاتحتاج إلی موهبة ضخمۃة فی الأداءء فکان یفی بقتضیات عزف ھذہ 
الوسیقی . ولعل هذا ھوالسر فی انتقال العود من الجتمعات الأرستقراطیة الإسپانیة التی نشأً فیھا إلی 
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اللجالات الشعبیة التی حظی فیھا بانتشار أوسع . ومع ذلك فقد کتب میلان بعض ۔قطوعات من نوع 
(الفانتازیاە للأداء علی العود وسماھا ارقصات پاثان) تعد من اأعظم ا لؤلفات التی کتبت للعود . 

ومنذ بدایة القرن السادس عشر شرع نفر من ا موسیقیین الأوربیین فی محاولة تألیف مقطوعات 
موسیقیة بأسلوب ا خطوط ا لمیلودیة التعددة للاّلات ذات المفاتیح [الملامس] التی شاعت علی نطاق 
واسع فی مختلف أنحاء أوربا خلال ھذا القرنء غیر أُن اللؤلفین الإ(سپان ھم الذین حققوا نتائج فنیة 
عظیمة فی ھذا الجال وکان أبرزھم ١‏ انطونیودی کابیزون) الذی قام ابنه من بعدہ بجمع مؤلفاته فی 
مجموعة کبیرۃ سماھا امؤلفات موسیقیة) ونشرھا عام ۱٥۷۸‏ ضمت آأھم ا مؤلفات التی ظھرت بإسپانیا 
فی عصرھا الذھبی خلال القرن السادس عشر؛ وتشمل عدذا من معزوفات الأَلة ذات لوحة المفاتیح 
الاسپانیة للسماہ (تیکلا۷(*' إلی جانب عدد من معزوفات آَلة الھارپ وعدد آخر من معزوفات 
(الٹیھویلا4. وقد صیغت بعض ملذہ القطوعات بطریقة تتیح أداتھا علی جمیع ھذہ الآلات دون حاجة 
إلی تعدیلء فھی تلائم إمکانیات کل ھذہ الآلات . کما صیغ بعضھا بأسلوب الکونتراپنط الملائم 
للا ان الکنسیة بعد إدخال بعض تنویعات علیھا أو إبرازھا فی صورۃ مقطوعات اللمسات السریعة 
ات وکاتا)٭ء وھی المقطوعات التی اقترب فیھا کابیزون کثیرا من أُستاذ ا یل التالی لە (یوھان سباستیان 
باخ) فی عمقه واهتمامه بالعلاقات الوجدانیة الکامنة فی موسیقاہ للکلافسانء وفی حذقه ومھارته فی 
الصیاغة بأسلوب الکونترپنط بعملیاته التعددة من محاکاۃ وقلب للصورۃ ا لیلودیة وإنقاص للقیمة الزمنیة 
للوحدات الإیقاعیة للأنغام وزیادتھاء ٹم فی بساطت الُمْجِزۃ وتلقائیة قدراته الاہتکاریة . 


وتالق فی عصر النھضة بإسپانیا کریستوبال مورالس'۶*۲ء وتومازو لودوثیکو دائیتوریا(۶۸۳ء وقد 
لا أعظم مقطوعات الموسیقی الکنسیة فی فترۃ الازدھار الإسپانی . ولایظھر فی أعمالھما من أثر 
الأسلوہین العربی والقوطی إِلا النذر القلیل فی حین تتضح فیھما کل میزات أسلوب عصر النھضة دون 
ان تخلو من بعض ا خصائص الاإسہانیة . وقد تأثر کلاھما با مناخ الفکری والدینی الحیط بھما مثلما تأثر 
الضوت الیونانی (إ جحریکوا المعاصر لھما فی إسپانیا حتی اصطبغت لوحاتہ بالطابع الإسپانی . وقد درس 
ثلاثتھم کافة الطرق الفنیة الأوربیة السابقة علیهم غیر أنھم أجادوا التعبیر عن الروح الإ(سپانیة فی 
إجازاتھم النی۹۸) تی بات من التحیل لا مستمع للمقتطفات من نشید (أیھا السیح۸(*') (فقرۃ 
۸ من التسجیل ا موسیقي) ان یخطئ أسلوب ٹیتوریا أو بخلط بینە وبین معاصریه الإیطالیین فی حرارة 
عاطفته الدینیة التی تتجلّی فی مؤلفاته بوصفھا سمة شخصیة میزۃ لأسلوبە . وکان ٹیتوریا یؤمن بوجوب 
وقف ا موسیقی علی ھدفھا الأصلی۔فی نظرہ۔وھو العکوف علی التسبیح ممدح الرب وحمدہ مما جعله 
یقتصر فی کتاہته علی اللوسیقی الدینیة دون سواھا۔ 
٭ :0آ مقطوعة موسیقیه آلیة لعازف واحدء وتتکون عادۃ من حرکة واحدة سریعة تتیح للعازف استعراض مھارته فی لمساتہ للَلة 


(”ںہا ٥٥١‏ - صتہ'اآ_ :صدنلنا!). وتقد وضع باخغ بعض ماج التوکاتا للھارپسیکورد خارجۃة عن ھذا الإاطارء وتتکون من عدة 


علی ان روح عصر النهضۃ والباروك فی إسپانیا لم تتبع الانطلاقة التحررۃ من مشاعر العصور 
الوسطی السالفة علی نحو ما حدث فی سائر البلاد الأوربیة الأآخریء فلقد أحس الإسہان بعد حروبھم 
الطویلة مع العرب وإخراجھم من إسپانیا ان الإرادة الإلھیة قد خصّھم بتشیید صرح ا مسیحیة من جدید 
وتوطید أُرکانھا فی بلادھم: وآن اختیارھا قد وقع علیھم دون سائر الشعوب للمحافظة علی الدین 
المسیحی؛ وھو ما جعلھم یتحفظون فی مواجھة الأفکار ا جدیدة. ولاشك أن إانھم کان أقوی منە فی 
ای بلد أوربی آخر خلال القرن السادس عشر؛ الأمر الذی یفسر فیض العاطفة الدینیة الٹی غمرت 
موسیقی ٹیتوریا ولوحات إ حریکو واحتفاظ الفن الاسپانی ا موسیقی والتشکیلی خلال عصر النھضة 
والباروك بالحماسة الدیلیة التی سادت العصور الوسطی ؛ ومؤداھا ان ا حیاۃ الدنیا لیست سوی معبر إلی 
ا حیاۃ الأسمی فی العالم الآخرء ومن ھنا التزم کل من إ حریکووفیتوریا بالتفانی فی خدمة الکنیسة عن 
إمان شدید وعاطفة دینیة عمیقة . وإذ کانت العاطفة الدینیة عند الإسپان فی القرن السادس عشر مرادفة 
للعاطفة القومیة تجلَّت العاطفة الدینیة فی أعمال ٹیتوریا باعتبارھا عاطفة قومیة واکتست موسیقاہ بطابع 
إ[سپانی بحت مثلما تجلّت الروح الاضرھئی تسار اخ رزھر التیھتی الترافقت الَادية متا علیٰ 
لوحاته جوا من التصوف . وقد احتضن الملك فیلیپ الثانی الذی کان یرعی الفنون باعتبارھا أداۃ دینیة 
مؤثرۃ ڈیتوریا وخلع عليه منحة أعانته علی السفر إلی روما. ولو أُننا ضاھینا أعمال ٹیتوریا بأعمال کبار 
مؤلّفی روما الذین عایشھم لوجدناھا تتمیز بأسلوبھا الدینی التصوفی الذی غدا صفة شخصیۃة میزة لە 
والذی ٹل العاطفة الدینیة بقدر ما ٹل العاطفة الإسپانیة القومیة السائدة خلال القرن السادس عشر 
فإذا هو یؤلف ۔مستخْدمّا کافة النماذج الموسیقیة الدینیة ومن بیٹھا الترتیل الملرسل ۔نشید۸السلام لك یا 
مرم*۶)) الذی ینشدہ مغن منفرد تتلوہ جوقة الملشدین وھم یرنّلون بقیة عبارات النشید وفق الأسلوب 
الپولیفونی (فقرۃ ۸۹ من التسجیل الموسیقی). ویعد میتوریا وپالیسترینا الکوکبین اللامعین فی سماء 
القرن السادس عشر من ھذہ الناحیة مثلما یعدَ باخ وھیندل عملاقی القرن الثامن عشر البارزین . 

اسلوب الباروك فی البندقیة 

نشاة الأوپرا ہفلورنسا علی ید جماعة کامیراتا 

اخذ فن القرن السادس عشر ال معروف باسم (الفن الْْحْكُم4[ آرس پرٴفکتا](۸۷'' یفقد خصائصه 
شیئا فشیئا ویصبح مع بدایة القرن السابع عشر ١ا‏ أَسلوبًا عتيِقا**') إزاء أسلوب القرن السابع عشر 
(الدید*۶۸۹')الذی ظھر فی فلورنسا علی أیدی فنشنسیو جالیلی(”٭۹') وجماعة کامیراتاء وفی روما علی 
ید فریسکوبالدی ۹۲)(لوحة ۹٦)ء‏ وفی البندقیة علی ید چیوفانی جبریللی ۹۹۴ الذی تزعم حرکة 
البتکرات الوسیقیة لوسیقی الآلاتء وعلی ید کلوذیو مونتشردی الذی تزعٔم حرکۃ الأوپرا التاشئة 
وحرکة کتابة السرحیات الدینیة (الاوراتوریوا (لوحتا .)٢٥ ٠٥٥‏ 

وہدأً الأسلوب ال دید بُخاولة بعث الدراما فی موسیقی ١ا‏ ادریجال٢‏ وآغانی چولیو کاتشینی آ۹ 
فی أُواخر القرن السادس عشرء وا یل إلی ا میلودیة اللفردۃ مع الصاحبة ال موسیقیة بدلا من التشابك 


٥ 





نے 





(لوحة )٦۹‏ جیرلاندو فرسکوبالدی. 
مدرسة الفتون ا لجمیلة بباریس . 








الپولیفونی للخطوط للمیلودیة السائدۃ فی عصر النھضة. وحاولت جماعۃ الأصدقاء الفلورنسپین 
(کامیراتا۷'؛۹۹) بزعامة الکونت باردی(۹۶' عام ٥٦٦١‏ ]خراج مسرحیة تتخللھا الوسیقی علی غرار ما 
تصوروہ عن التراچیدیات الإغریقیةء فإذا بھم یصلون خلال محاولتھم العفویة إلی خلق نموذج مسرحی 
جدید اُسعجوہ (الأوپرا وھو القالب الدی قدموا قيه أُسطورة (ایوریدیکی)۶۹ التی کتب موسیقماھا 
چاکوموپیری وتضمنت البذور الأولی لکافة عناصر الأوپرا التی تطورت بعد ذلك فی العصور اللاحقة؛ 
فھی تقدم عددا من امواقف الدرامیة الطویلة بالإ(ضافة إلی نصوصها ا حواریة ومشاهدھا امسرحیة التی تخدم 
بت الہرای رس را ناما رسپ رضق یلاک گرا حا اکن عاجاءذ فی النص الأصلی 
رحس جح ھت رت 
وظیفة الوسیقی السرحیة فی (اأسلوب الاإلقاء الكنَّم٢٭۰۹۷)‏ رالأہارب العمیل ی۶۹۸ الدی قد بیدو لٹا الیرم 
خشنًا وإن یکن قد أعدٌ لیتیح للمغنی إمکانیة بعث ا حیاۃ فی الدور الذی یؤدیه وإظھار مشاعرہ ا حقة فی 
صورة آشد ٹکٹیٹاء و صبح أسلوب الالقاء النغٌم هو الولید الحقیقی لھذا الأسلوب ال موسیقی ا جدید . 
٣۵1۷ان 1٥‏ الاإلقاء اللعُم و الغنائی هو أسلوب من التالیف الغنائی المفرد لایلتفت فیه إلی نظام امیلودیة والإیقاع ووزن الکلمات مع 
وزن ا میلودیةء بل یستعاض عن ذلك ممحاکاة تشبه نبرات الکلام العادی . من أُجل ذلك یطلق علی الأسلوب الاْلقائی أحیانا اسم 
(موسیقی أو إیقاع الکلمات٢؛‏ ویھدف الی الإسراع بتوضیح وتجسید الحدث الدرا می الذی عادة ما یتوقف جزئیا أو کلیا أٹناء غناء 
(الاریا) ویستخدم ھذا الأسلوب فی کل من الأوپرا والأآوراتوریو بصفۃة عامة إمافی صورۃة حوار أُو عند روایة أحداث 


القصة ہہ سیر ےو پےںسسمسیو ور موب جس اتی 








۰ ۰ 


وکان أورکسترا پیری الذی صاحب آوپراہ یتکوٴن من کلامسان وعود [باص] وعود ضخم 
اتیےوربو)!۶۹۹)ومن ٹیولا داجامبا مع زوج من الفلوت ضماًا لإشاعة تأثیرات درامیة متکاملة الألوان . 
وکان الکلاٹسان مخصصاً لأداء العآلفات الھارمونیة التی تصاحب الأداء الإلقائی ء فی حین اضطلعت 
الشیولا داجامبا بللصاحبة ذات الأصوات الممتدة الغنائیة التی تتناسب مع الاآّلات الوتریة ذات القوس 
الملساندة للاٍلقاءء ومن ھنا نشأت عادة مصاحبة الکلامسان للاٍلقاء النغٌم التی استمرت بعد ذلك لفترۃ 
طویلة (لوحتا ٥٦ء .)٤٥‏ 

واقتضرث الکراسۂ اللموسیشیة الشاملة لھذہ الأوپرا علی الأدوار الغناثیة فحسب دون تدؤین 
للمصاحبة الوسیقیة إلا فی صورۃ جن من صوت الباص [الصوت الأدنی] وّضعت علی نوتاته أرقام 
ترمز إلی التلفات الھارمونیة الطلوب عزفھا کی یترجمھا العازف بنفسه أثناء الأداء بطریقة وھلیةء وھی 


(لوحة )٠٥‏ مصنع الاّلات الوسیقیة. متحف سان چرمان آن لی . 
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(لوحة )٢٥‏ مصنع الاّلات الموسیقیة . صورۃ مطبوعة بطریقة ا حفر . عن الإنسکلوپیدیا الکبری. 


اخ 7 2 7 ٦ 2 ۴ 7 7 ۰ ٦‏ 
الطریقة التی اأطلق علیها اسم (القرار ال مرفم)'''") واستمر تطبیقھا آیام موتسارت وبیتھوٹن وتعتبر 
دراسٹھا اسابا عطد فراسة النظ بات الرمیایۃ سی الآان, 


وأسند پیری إلی الأورکسترا الختفی وراء ستائر ا مناظر اللسرحیة مھمة آخری إلی جوار وظیفته 
الأساسیة فی مصاحبة الإلقاء النغّم والغناء وھی رسم ا لحخلفیة اللوحیة بالأجواء الدرامیة الختلفة للحدث 
اللسرحی؛ کرسم صورۃ ریفیة تؤدیھا ثلائة من آلات الفلوت التی کان الإغریق یستخدمونھا فی تصویر 
ریفھم باعتبارها الالة الأئیرۃ لدی الرعاۃ. وما آکثٹر ما جا اللؤلفون الأوپرالیون وواضعو الموسیقی ذات 
البرامج التصویریة من بعدہ إلی الفلوت أو البوق الإنجلیزی فی تصویر المشامد الریفیة الطابع وإن غدت 
کتاباتھم أغزر مادة وأٴشد ٹراء من پیری فی التعبیر عن الطابع الریفی . 

وجمع پیری فی أوپراہ مجموعات عدۃ من ا مدشدین الکورالیین ومن الراقصین الذین امت زجت 


اُناشیدھم ورقصاتھم بالحدث الدرامی وأصبحت جزءَا لا ینفصل عنهء فقد وضع موسیقاہ بأسلوب بمزج 
بین اللحاولات الأولیة لاستغلال التآلفات الھارمونیة لرسم ا حو الحیط بالموقف الدرامی دون استغلاله 














(لوحة )٢٥‏ تنتوریتو : فرقة الموسیقیات (۸١٥۱۔١۹٥۱).‏ متحف درسدن . 


لأسلوب اللحن الغنائی المنفرد مع مصاحبته الملوسیقیة: والڈی ظھر بعد ذلك فی مؤلفات الأوپرا ٌ- 
صورۃ ال حان الغنائیة المنفردة (الاریا)٭. 

رکال جادة الأصدقاء اکا اٹاہ اأصععاب نظررا رطبیق اذا کل سے پسھم تی العمل الفلٹی 
الشترك فی حدود تخصصہ؛ وإذا کاتشینی!'"'' یھتم بتنمیة الغناء وإذا کاٹالییری!''٭' یقدم للوسیقی 
ود نموذج الأوپرا من جھودھم التطبیقیة الشترکة لامن وحی نظریاتھم کما تزعم کثرۃ من الکتاب . 
کافالییری یقدم نموذج الاوراتوریو 

وظھر فی عام ٥٦٦٠١‏ ذاته نموذج آخر جدید هو نموذج المخیلیة الدینیة التی أأطلق علیھا اسم 
(الأوراتوریو) وھی تمثیلیة (الروح وال حسدا) التی کتبھا إییلیودی کاثالییری (١٥٥٥٥۔١١٦٦۱)ء؛‏ والتی قدم 
فیھا شخصیات قثل الزمان وا حیاة والسعادۃ والعقل والروح وا حسد واستخدم فیھا الرقص والغناء 


٭ ۸٥٣‏ آریا أو لحن غنائی منفرد. . مقطوعة غنائیة رخیمة یژؤدیھا کبار اللغنیین والمغنیّات المنفردین فی الأوپرا والآوراتوریو ودون 
مداخلة من ای عنصر صوتی آخر باسٹثناء المساندة الأورکسترالیة [م .مم ث]. 


م(١١)‏ الزمن ونسیج النغم - 


















































وا مشامد الملسرحیةء وجعل سماتھا العامة قریبة الشبه من سمات آوپرا پیری فزودھا بجموعات إنشاد 
گورالی صغہرۃ وبقراصل من مرسیق الألاكت, وقد ضىل فق کاشالییرق ئی بلاط آس را منیعتی 
بفلورنسا معظم سنی عمرہ کما کان أحد أفراد ا جماعة الموسیقیة التی خلقت فن الأوپراء وعکف علی 
إعداد جملة من ا مسرحیات ال موسیقیة إلی أن ختم مشوارہ بکتابة ھذا الأوراتوریو (الروح وا جسد) الذی 
یعدّ۔ برغم أنه کان تجربة اُولی ۔ نموذجاً استوحاہ مَنْ خلفوہ فی مزج التعبیر الدینی بالتعالیم الأخلاقیة 
السائدة من خلال أسلوب موسیقی موق بالغ الرھافة یبرز فیه النص الأدبی دون الملساس بالقیم 
املوسیقیة . ومن ھنا کان أوراتوریو (الروح وا حسد) ہو أول دراما موسیقیة بالأسلوب ال جحدید الذی 
استطاع فيه کاثالییری تحویل ا حوار إلی غناء جنبا إلی جنب مع الأجزاء الکورالیة والأدوار المنفردة. 


ویعد کائالییری أول من نقل الملوسیقی إلی خشبة السرح بصرف النظر عن الملستوی الفنی الذی 
بلغەء وأول من حول السرحیة إلی آ حان. ومن ھنا کان أوراتوریو (الروح وا جسد) أول عمل مسرحی 
موسیقی مکتمل یتم تسجیلە طباعة کی یبقی للأجیال القادمة دون تحریف ٠‏ وھو کذلك أول عمل 
مسرحی یستخدم القرار ا مرقم وو القرار الذی تُنی فوقه أصوات ھارمونیة تودی وفقاً للأرقام التی ترمز 
إلیھا دون حاجة إلی تدوینھا ۔ واستطاع کاثالییری بفضل خبرته وثقافته الملوسیقیة رغم بساطة موسیقاہ ان 


(لوحة )٢٥‏ اجتماع موسیقی مرح (أو الطفل اللعجُزة) متحف کارنا ثاليه . 



























































یسبق غیرہ فی کتابة الأوراتوریو فقد کان هو نفسە راقصاً وعازفاً وأستاذاً للغناء تتکامل فیه صفات 
وملامح الأوپراء کما آئە انیس الگثیر من افکاریری رکانقینی ومرنثردی وکانپا اررسّیات:×"'٥)‏ آو 
بطاقات میٔرۃ لکل واحد منھم؛ الأمر الذی دفع کثرۃ من النقاد إلی التندید بنھجه ذلك . ومع ذلك فھو بلا 
منازع ممھد الطریق الحقیقی إلی الکتابة الأوپرالیة . 

واسْ کائمالییری نھجآً جدیداً فی مجال التوزیع الأورکسترالی فی آوراتوریو (الروح وا حسد)ء إذ 
عنی بالمواءمة بین إحساس الغّی ولون صوت الاآَلة اللصاحبةء کما عی باختیار آلة موسیقیة خاصة لکل 
شخصیة درامیة لتعمیق الإحساس بالشخصیة ؛ فاختار بشکل عام الأورغن والھارپ والکنتراباص 
للتعبیر عن ا جسدہ فی حین اختار الترومبون وآلات النفخ ا خشبیة للتعبیر عن الروح . ویلفتنا ان الاآلات 
ا ملوسیقیة فی آوراتوریو الروح وا جسد۔باستثناء آلات الکنتراباص والتشیللو التی تُضفی إحساسآً بالعمق 
الدرامی ۔ تصاحب الأصوات البشریة فی اتحاد نغمی وفقاً لطبقاتھا الصوتیة . ونستمع فی (الفقرة 
اللوسیقیة رقم ۹۰) إلی الدخل الکورالی لہذا الآوراتوریو حیث نتبین میزاته فی الکتابة للاأصوات 
المنفردة وللکورال مع أسلوب یز فی اختیار الالات الآأورکسترالیة الصاحبة من نفس طبقة الخناء. 

ویِکن القول بأن الأوراتوریوھو أوپرا ذات موضوع دینی تُقدم فی الکنیسة بدلاً من السرح؛ فلقد 
الیغنت الأویرا والأوراتوریو من جذور وآحدة مثلما انیتقت التمٹیلیات الدرتیة امس رحخہات الأسراز آؤ 
آلام اللسیح۷ ۹'9 والمسرحیات الدنیویة فی العصور الوسطی من جذور واحدة. غیر أن الأوراتوریو لم 
پایے آق اق کاڈ سنا الشکله الأول اللی ظھی یہ ٹی تباب گاٹالبیری بعد آن گیرد من العناصر 
املسرحیة من یاب وقثیل ومناظر وخشبة السرح ٭ فإذا هو یودٔی وحدہ بالکنیسة تلاوۃ وإنشاداً وإلقاء 
وغناء منفرداً بینما تطورت الوپرا تطوراً سمّّه الإبھار واتسم إخراجھا بالفخامة والثراء. وعلی حین 
کانت الأوپرا متعة ا خاصة والأوراتوریو متعة العامة فی الکلیسةء انعکست الایة وأصبح لا یقبل علی 
الأو رات روز إلا احاسۃة قی الكی سا ولا رقیل علی لوالا ماحیر العانة۔ 

وإذا کان نموذج الأوپرا قد نشأً فی فلورنسا علی أیدی جماعة کامیراتا فقد نشأً جمھور الأوپرا 
بالبندقیة حیث أقیمت أول دار للأوپرا* عام ۷١٦۱ء‏ ولم یکن یتردد علیھا فی مبدء الأمر غیر السادة 
وعلّیة القوم الذین قدموا الأموال الطائلة للاإسهام فی بناء دور الاأوپرا وفی إخراج الأعمال الاوپرالیةء 
ومن هنا فقد کانوا ارسون ضغطاً شدیداً علی مؤلفیھاء فِیّمْلُون علیھم تألیف الأوپرات الطویلة إشباعاً 
لنھمھم إلی المتعة النابع من ثرائھم العریض ومیلھم إلی البذخ الأمر الذی لم یعد یطیقه جمھور الاوپرا 
الیومء ثم أخذ عدد مشاھدی الاأوپرا فی التزاید حتی بلغ ذروته فی عصر ٹماجنر وتلامذته من بعدہ حتی 


٭ أوپرا (لا فنتشه) [أی طائر العنقاء] التی احترقت عن آخرھا۔للمرۃ الثانیة فی تاریخھا ۔خلال شھر ینایر ۱۹۹٦‏ 


۲۱ 








أصبحت الأوپرا تستھوی جمھوراًکبیراً من عامة الناس وتجتذبھم آکثر مما یجتذبھم أی فن آخر من فنون 
الوسیقی فی بلاد العالم المتحضرة . 
مونتفردی 

ولًّا کان تذوٴق أسالیب الأوپرا یقتضی توعیة وتدریبا جادین ممتدین فترة طویلة لم یعد أُھل البندقیة 
یھتمون بالأوپرا ککل وإنما کانوا یولون بعض أُجزائھا اھتمامھم الشدید؛ أی ان الواحد منھم کان یرکز 
اهتمامه بہجزء خاص منھا أو آخر کغناء بعض الأآ حان السرحیة الظردۂ (آریا4 دون سائر أجڑاء الأوپرا 
الأآخری ویتضاءل اهتمامه بالأوپرات الطویلة التی لا تنطوی علی مثل ھذہ الأ ان الغنائیة اللفردۃ!'''۶. 
القطوعات الموسیقیة القصیرۃء غیر أن التحرر الذی أتیح لکتاب الاأوپرا آغری مؤلفی الموسیقی ممحاولة 
کتابة أکٹر إسھابا. ومع ذلك ظل لذوق ا حمامیر تأثیر کبیر تجلّی فی الکثیر من معالم الاوپرا حتی 


(لوحة )٤٥‏ کلودیو مونتٹردی 
۔ التحف الأشمولی پاکشورف. 
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-- مپوسچسردوسوی اہ تن تر تر سر ٹ - ٠‏ خ ہہ ےد ہد ےہ ےہ دج ہی 


دک تہ ہش کت ؟ 


زیخ 42) صاعظ سن گزاسة برا ا أزرقرس) الرسیتیة: 


احتفدث ڈاگرۃ مسشامدی الأویرا بالعدید من الأ حان الیسیرۃ اطلحقظ قہاترا پٹرتمون بھا فی الگکٹیر می 
ا لمناسبات . 
الأعمال الٹی قدمھا مؤلفو البندقیة السابقین عليه من أمثال ستیفانو لاندی(۷ٴ۲۲۔ ۱٥۹(‏ ۔ )۱٦١١‏ ذات 
أھمیة کبیرۃ وإن لعبت أوپراہ (القدیس آلیسیو)(٦٢)‏ دوراً هاماً فی تطویر نموذج الأوپرا إلی صورۃ الاأوپرا 
الھزلیة فیما بعد . 

وقد ولد مونتٹردی فی کریّونا عام ۱٥١۷‏ واختیر رئیساً للموسیقیین فی بلاط الأمیر جونزاجاٴ ٴ٦‏ 
مدینة مانوا إلی أن أصبح رئیساً لفرقة منشدی کنیسة القدیس مرقص بالبندقیةء وأمله اأسلوبە الفنی 
الرفیع فی التالیف الموسیقی الکونتراپنطی کی یکون اصلح مؤلفی عصرہ لبعث ا یاۃ فی النموذج القدیم 
لاأوپرا الطولة ا مملةء إذ کان مؤلفاته الپولیفونیة المرمصة بالكحولات المستقبلیة آکثر مؤلفی القرن 
التراثء ومن ھنا وج فی القرنین السادس عشر والسابع عشر سیّداً بلا منازع . 

وتکشف الکراسة الموسیقیة لأوپراہ (أورفیوس)''٢)‏ التی آخرجھا ممدینة مانتوا عام ۱٦٢۷‏ عن 
الۓاف ۹۹ء ذلك الأسلوب الڈیٰ اشٹھر یه پیری من قبل قإذا هو پجعل منه وسیطاً درامیاً قویا یوخی 
بنبرات الکلمات النابضة بالتعبیر اللإنسانی کما تکشف عن جرآته فی التعبیر عن روح مذھب الطبیعیین 





)۷ 


الشائعة خارج بلادہ وقتذاك متمثلة فی أغنیة أورفیوس حین تلقّی نبا موت یوریدیکی؛ وھی ا جرأۃ التی 
تبدت أَیضاآ فی أغنیة 8ا ربیّة* بآخر أوپراته اتتویج پوپیاا'''. وفی جمیع هذہ المواقف استخدم 
مونتشردی (التنافر الھارمونی؛ ۲٢٦٦‏ دون تمھید لە حتی ضاق معاصروہ بالاستماع إلی هذا التنافر فھجاہ 
بعض نقّاد عصرہ متھمین إیاہ بالقصور لاختیارہ أنغاماً متباینة لا تترفق بآذان للستمعین وقتذاك . 

وقد استخدم مونتثردی فی أوپراته طریقة تکرار لحن معین للٍیحاء باحدی الشخصیات أو بأحد 
اللواقف ما یدل علی أن أسلوب ۸ال حان الدالةه9'٦)‏ قد خطر ببالەء کما میز بین حن السرد اللسرحی 
وبین اللحن الملسرحی الغنائی('۶۲. وعمد کذلك إلی تطبیق مجموعة من صیغ التنوعات التی یجربھا 
بصُحبة قرار ثابّت فی شکل ایقاعی یتکرر کثیرا بإ حاحء وھی إحدی العملیات التی مھدت الطریق 
لظھور الأعمال الکبری فیما بعد خلال القرنین التالیین والتی تتجلّی جمیعا فی الفصل الرابع من أوپراہ 
أورفیوس ا(فقرۃ ۹۱ من التسجیل الموسیقی) . وقد مھّد مونتشردی لأوپراته بتصدیرات أورکسترالیة 
معيّرۃ تبرز فیھا الآلات بخصائصھا الذاتیة وبتأثیراتھا السمعیة التی نتبیٹھا بالمٹل فی الفواصل ا موسیقیة 


. التی تتخلل السرد والغناء والتی تربط أُجزاء الأوپرا بعضھا ببعض . 


وإذا کان مونتشردی قد بد عھداً جدیداً فی تطویر الموسیقی السرحیة ا حدیثةء فقد کان لە أ٘یضا 
قصب السبق فی إعداد الأورکسترا الحدیث إذ شکلە من آلتی کلامسان وآلتی ٹیول کونتراباص وعشر 
آلات ٹمیولا وآلتی ھارپ وآلتی یولینه فرنسیة صغیرۃ وآلتی تیوربو وآلتی أورغن ثابت وآلتی ٹمیولا _ 
داجمبا وأربعة آلات ترومبون وأورغن صغیر یُحمل بالید وآلة کورنیت [نفیر صغیر] وآلة فلوت صغیرة 
ذات مبسم ونفیر حاد الأصوات وثلاث آلات نفیر ذات کاتم للرنین . وکان تاثیر اورکچسٹراآزبزا 
اورفیوس فی مستمعیه قوباً بالغاًحتی أطلق عليه وقتذاك اسم الأورکسترا ا حدیث٠‏ غیر أنه فی واقع 
الأمر لم یکن غیر محاولة اُولی لتکوین أورکسترا للأوپرا. 

لد سیت الأمتات الس رة اطلدَیدہ ارت البَاررك علی اسلوث مرسشیٹی الآلات آثار 
هامة تا الات سو سابل اتد ارسیت وھذہ بدورھا آغرت الؤلفین بإبداع 
اسالت حلتيلَْ الزسلی کی تَُرْف علی قتدالالات اللہ ولم تکن مھمة الآالات خلال عصر 
النھضۃ تتعدی حدود تقدیم سمات صوتیة متباینة الألوان للڈدوار التی ینطوی علیھا صّلب النسیج 
الکونتراپنطی حتی ظھر أسلوب الونودیة وأسلوب الاإلقاء المدٔم التمثیلی الذی استلزم إیضاح کل ظلال 
العزف لاجتذاب مشاعر المستمعین وترکیزھم؛ وعندھا فقدت الالات القدیة غیر ا متمیزۃ الشخصیة 
أُھمیتھا فاختفت الزامیر الأولی وآلات النفخ البذائیة وحلت معلھا آلاث أَقَِِد مروَٹة لان عجلاءمذہ 
الظلال مثل الفلوت والاوبوا والفاجوت والکورنیت (النفیر الصغیر)؛ کما اتجه الاهتمام إلی توسیع 


النتطاق الصوتی وتجوید الأداء علی هذہ الآلات لإثراء قدرتھا علی التعبیر ء وقد بدا الاهتمام فی بادیء 
الأمر بالات النفخ ثم انتقل بعد ذلك تدریجیا إلی الآلات الوتریة . 
ابتکار الٹیولینه 


کان لاإیطالیا الفضل فی ابتکار إحدی الاآلات الوتریة القومیة التی ارتکز علیھا النمو الفنی للأداء 
اللوسیقی المعبر فی عصرنا الحدیث وھی (الثیولینه)ء فضلا عن ابتکار أغاط ا موسیقی التی تستعرض 
میزات الأداء البارزۃ علیٰ هذہ الاَلة . وتم ابتکار هذہ الالة بعد سلسلة طویلة من الكجارب فی صنع 
الآلات الوتریة القومیة عبر القرون؛ فمنذ عام ۱٥٥١‏ انقسمت ھذہ الآلات إلی مجموعتین ھما 
مجموعة الشیول التی انُحمل علی الذراع أو الکتعف۷ ٣٢٢٦‏ ومجموعة الشیول التی امُُحمل علی 
الساق)(۶۷۱۷. وت الیولینه من اللجموعة الأولی لتسد فراغا ملموسا فی سلسلة تطور ھذہ الأالات منذ 
عصر النھضة . وتتمیز الشیولینه بحدَة أنغامھا عن أنغام الثیول؛ وکان صغر حجمھا سبباآً فی تسمیتھا 
اثیولینهہ) التی تعنی تصغیراً لکلمة ‏ ثیول٢.‏ وظھرت الٹیولینه بفضل أسرة ‏ أماتی) التی کانت أُهم 
صانعی الاآلات الوتریة القوسیة فی مستھل عصر الباروك بشمالی إیطالیاء وخلف أفرادھا آلات مازال 
یھوی اقتناءھا حتی الیوم کبار العازفین والھیثات ال موسیقیة العالمیة . وقد بلغ اأنطونیوس سترادیفاریوس 
(١٤٠۱۔۱۷۳۷)‏ القمة فی صنع الشیولینه المتقنة الساحرۃ الرنین . وتتنافس الیوم أربع دول فی صناعة 
الشیولینه الشدیدۃ الإتقان وھی فرنسا وأ مانیا وتشیکوسلوفاکیا وإیطالیا. 


ومع نشأة الثیولینہ واضطراد تقدم العزف علیها فی عصر الباروك٠‏ نشأ أیضاً فن التألیف للالات 
الوتریة لاظھار ا مھارۃ فی العزف علیھا فابئٔکر أسلوب (الکونشرتو/(*٥٦۲ء‏ وکلمة کونشیرتو١")‏ مشتقة 
من اللغة اللاتینیة وھی تعنی ‏ ا مباراۃ) فی ا مھارۃ لڑبراز مفاتن الأداء. وکان ھذا الأسلوب الکونشیرتی 
یقوم علی قاعدۃ بناء التعارض بین إظھار ا مھارۃ الفنیة وا حفة والرشاقة من ناحیة؛ وبین عناصر العذوبة 
الشاعریة الناعمة من ناحیة أآخری . وھذا هو المقصود من الکونشرتو حتی فی صورتہ التی أخذت تتفاعل 
وتتطور منذ العصر الرومانسی حتی عصرنا ا حدیث ٠‏ ذلك أن الالة اللفردۃ فی الکونشرتو تقوم بکل الأداء 
الذی یکشف عن ا مھارۃ الفائقة للعازف النفرد فی العزف علیھا من ناحیة وإمکانیات الالة علی التعبیر 
عن شتی الانفعالات والاأحاسیس ووسائل الأداء اللوسیقی فی ید عازف ماھر من ناحیة آخری بینما یقوم 
الآورکسترا صاحبتھا وبعزف أُجزاء یتجلّی فیھا التعارض والتکامل فی الطابع وا حرکة . 

ونشاعن فن استعراض مھارۃ العزفٴ'٭ واستغلال أأنواع الزخارف ا موسیقیة وا حیل الفنیة البراقة 
فن استعراض مھارۃة الإنشاد اللزخرف؛ وھو الفن الذی ابتدعه الیطالیون وخاصة مدرسة البندقیة فی 
عصر الباروك وأطلقوا عليه اسم (الغناء الرخحیم) [بل کانتو]٭'"' وهو الذی أصبح ذا شآن عظیم فی 
الخناء الأوپرالی فیما بعد . 








۲۱٦ 


بلغ التألیف الملوسیقی 2ں ال ا وا روڈ رد یا مو بد رداق جح رطلای 
(۷٥۱۔‏ ١٦٦۱)ء‏ ثم علی ید أنطونیو میشالدی'٢٦٢ء ۱٦۷١(‏ ۔۷۱۰) وبندیٹر مارتشیللو ۹۲۴ 
۱٦۸۲(‏ ۔۱۷۳۹) فی مطالع القرن الثامن عشر . 

وکان چیوقانی جبرییلّلی قد عیٔن مدیراً موسیقیاً لکنیسة القدیس مرقص اسان مارکو) بالبندقیة 
خلفاً لعمّه فی هذا ا منصب ال موسیقی الرفیع الذی ترجع أھمیته إلی ان هذہ الکنیسة کانت من آھم مراکز 
إشعاع ال موسیقی الراقیةف غضمت مجموعات کبیرة من الأصوات الغنائیة الکورالیة والأور کسترالیة التی 
تناذت ف ‏ عفش ا شس سیت اف ات زان ا 1106 

وقد آلنت جبرییللی مقطو عتین من أھم مؤلفاته لأسلوب الکونشرتو ھما الأغنِة رقم ۲) 
زمر ت0 1افت رالات0 ۱۷۷7 واتتسں القطرظة الاولی نع رتو اي اس یا جا 
الصغفبے ۲۹۲۷(۶ وأعدھا لمجمو عتین من الوتریات اطلق علیھما ۷الأورکسترا الوتری اللزدوج) ۔ وھی 
أغنیة فصیحة التعبیر مترعة بعبقریة التألیف بالأسالیب الکونتراپنطیة إلی جانب إبرازھا الیقاع الاقیق 
ومھارۃ العزف . ویقوم بناڑھا علی ستة ا حان مختلفة مقسْمة إلی جزءین : یشتمل ا جزء الأول علی 
والسادس وعلی إعادتھاء غیر ان لموسیقاھا الرفیعة الأسلوب أَلقاً غیر مناسب للعزف تحت قہة الکلیسة 
(فقرة ۹۲ من التسجیل ا مو 

أما صوناته اا خافت والشدید) فھی جزء من السیمفونیة القدسة!۲۸٢ٴالتی‏ تعدَ أعظم مؤلفات 
ے_ىسفللی شات . وتقوم الصوناته علی إبراز التعارض بین شدۃ ال لعزف وخفوته کمایوحی اسمھا . وکان 
اللؤلف قد أشر علی نوتاتھا بأداٹھا بواسطة مجموعتین إحدامامن آلات النفخ والآخری من آلات 
لٹ 1ق) غیر آن عافد لت العضر جرت علی ندال الجنرعات الاضاة باخری ۱۷۷۹ء نخذاھی 
تعزفت بوساطة مجمو عتین من الوتریات تتجاذبان ا جحوار علی هیئة میلو دیات فصیرۃ یجری استطرادھا 
فی صور نامیة باستغلال کل حیل الأسلوب الکونتراپنطی اح کات مت وقتذاك؛ ویزداد الإبقاع 
جیشانا وتوقّدا مع مضی الموسیقی نحو نھایتھاء حریصاً علی جلاء العمق ال ملوسیقی وثرائه فی الأدوار 
الثمانیة الموزعة علی اللجموعتین (فقرة ۹۳ من التسجیل ال موسیقی). 
فیثالدی 
7| شوہ جو دو جو وھ و 


کھت 





مع الأورکسترا الوتری؛ والتی یعد أهمھا مجموعة الکونشرتات الأَربعة التی تقدم أربع صور عامة 
توحی بأجواء فصول السنة الأربعة وسماھا (الفصول الأربعة): الربیع والصیف والخریف والشتاء٥.‏ 
ویٹرکز إسھام میثالدی الأکبر فی ھذہ الکونشرتات بصفة خاصة وفی نموذٰج الکونشرتو بصفة عامة فی 
استغلاله لنموذج الروندو ذی القسم ا متکرر فی بناء ا چزئین سریعی ا حرکة؛ وھما ا مجزءان الأول 
ویتألف ھذا النموذج من جزء دائم التکرار وأجزاء آخری ا سطرادیفق: رسا مرف الاو رکسٹرا 
ا لجزء ا متکرر بآلاته کلھا وبقوتھا القصویء تنفرد الاَلة الکونشرتیة وھی القیولینه بعزف الاآجزاء _-- 
ٰ ۲۱۷ 
الاستطرادیة التوهجة التی تکشف عن مھارۃ العزف . واعتاد ٹیثالدی علی استخدام الجحزء ا لمتکرر نفسه 


ىْٰم۲۰۸۸ 


إلی جانب ذلك کمقدمة أورکسترالیة قویة یُستھل بھا أداء الکونشیرتوء علی حین اختصرت المصاحبة 
الملوسیقیة للأجزاء الاستطرادیة التی تع زفھا الشیولینە إلی أقل حد ممکن؛ کما کان یستبدل با حجزء 
الاورکسترالی أحیاناآلة واحدة من آلات عزف اقرار الصاحبة) مشل الکلافسان أو الدشیللو أو 
الکونتراباص . وکانت إعادة ا حجزء المتکرر تودی من مقامات مختلفة عن ا مقام الأصلی باستثناء ا ختام 
الذی یؤدی من خلال المقام الأصلى؛ وکان اختلاف القامات یکسب التکرار نفسە حیویة وجمالاًء 
وجعل میشالدی ا جزء الأوسط من کونشرتاته الأربعة بطیء ا حرکة مکتفیا بلحن تعزفه الشیولینہ 
الکونشرتیة بصاحبة موسیقیة خفیفة تضع اللحن فی القام الأولء وو عادة لحن غنائی شجی تمیزت بە 
اللدرسة الإیطالیة فی ذلك العھد وخاصة مدرسة الباروك فی البندقیةء ویشتمل علی الخط ا میلودی الطویل 
دق والمتسق فی ارتفاعہ وانخفاضه أثناء سیرہ ا میلودی . وکان یشالدی یصوغ ال جزء ا حتامی من ھذہ 
الکونشرتات علی غرار ال جزء الأول من نموذج الروندو ذی القسم الأورکسترالی المتکرر إلا أنه جعل إیقاعه 
اکثر توثّباً واندفاعاً فی سرعتہ عنهہ فی ا جزء الأول . 

ولم یقصد یشالدی من وراء تسمیته هذہ الکونشرتات (بالفصول الأربعة) تقدم موسیقی تصویریة 
تحاکی الطبیعة بالتصویر ا موسیقی الواقعی ؛ وإنما کان یرمی إلی تقدی انطباعات موسیقیة عن ا جو الذی 
مر ئل قشل کو اللسرتالاہست کااسسھیین رتت کر إریمائظ ار سار احظاٰہ- 
احتفالات الفلاحة ا موسمیة کاحتفال جنی الکروم بإیطالیا فی فصل الخریف؛ أو بتلمیح إلی تساقط تُذف 
الثلج فی الشتاءء ومن ثم کانت تعلیقات بعیدة عن الأوصاف الواقعیة أو الدقیقة الإیحاء التی استخدمھا 
بعدہ مؤلفو اللوسیقی ذات اللرنامج التصویری الواقعی . والواقع أن قیمة ھذہ الکونشرتات ا حقیقیة إِنما 
تنبع من قوامھا الموسیقی ومن أفکارها الملوسیقیة ومن بناٹھا الحکم بصرف النظر عما تتضمنە من أوصاف 
ومقاصد أخری غیر موسیقیة (فقرۃ ۹٤‏ من التسجیل الموسیقی). 
ألبیٹونی 

بوسعنا تقسیم نماذج الموسیقی التی کُنبت للالات الموسیقیة ا حدیدة فی عصر الباروك [وھی الاآلات 
الوتریة وآلات النفخ والآلات ذات لوحة المفاتیح] إلی : 

١۔نماذج‏ مشتقة من نماذج غنائیة-- 

. نماذج مأخوذذۃ عن موسیقی الرقص للاءمتھا للأداء علی الآلات دون الرقص‎ ٢ 

٣‏ تماذج مبتکرۃة مع مراعاۃ الأصول الفنیة للعزف علی الآلات سواء فی صورۃ الراپسودیة أو 
التقاسیم أو الارتجال الذی یتیح فرص الإبداع آثناء الأداء. 

٤۔‏ نماذج أسلوب الکونشرتو . 


وقد استخدم الاستطراد فیھا جمیعاً فی صورۃ التنوٴعات التی تجری إما علی لحن معین أو الملازمة 
للحن ا تکرر فی إصرار (اللحن ال ملح4. وقد تطورت هذہ الصیغ فیما بعد خلال العصرین الکلاسیکی 
والرومانسی تطوراً واسع النطاق ومایزال مؤلفو القرن العشرین یستغلونھا حتی الیوم . وفی الوقت الذی 
کان کوریللی('٭٢)‏ وثیشالدی یتزعمان فیه مدرسة البندقیة فی عصر الباروك ظھر موسیقی ھاو هو 
١تومازو‏ ألبینونی۸١ٴ٦٢(١ ۱٦۷‏ ۔١٤۱۷)‏ عکف علی کتابة الأوپرا حتی بلغ عدد ما ألفه منھا ما یقرب 
من خمسین أوپراء کما وضع عدداً کبیراً من المؤلفات اللوسیقیة للّلات الأورکسترالیة وموسیقی ا حجرةۃ 
وتناول فی تألیفه جمیع النماذج الموسیقیة قیة الشائعة فی عصرہ غیر ان موسیقاہ لللات کانت تنطوی علی 
قدر کبیر من (الٰذاتیة)؛ء بل إِن بعضھا کان ینطوی علی شحنة شعوریة تفوح منھا إرھاصات ا موسیقی 
الرومانسیةء مثل الجحزء البطئ ا حرکة [أداچیو] من السیمفونیة اللقدسة . 

وقد ظل ألبینونی مجھولاً زھاء قرنین حتی صاغ یوھان سباستیان باخ بعض التنوعات علی هھیئة 
الفوجة مستعیراً ا حانھا من ألبینونی فانتشله بذلك من زوایا النسیان وآثار الاهتمام بە من جدید . وصنف 
ألبینونی لموسیقی الآلات مؤلفات من نموذج الکونشرتو کان من بینھا مقطوعته البطیئة ا حرکة (اداچیو) 
التی نبّھت إليه الأذھان فی عصرنا ا حالی وجددت الاهتمام بەء والتی أخذ ریو جیازوتو) حنھا 
الأساسی کما وجدہ مدوًا ِخطوط بدار کتب مدینة درسدن [قبل فقدہ خلال ا حرب العالیة الثانیة] 
وأعدہ بعد أن أضاف إليه جزء التفاعل ووزٌعه فیما بین الشیولینه اللفردۃ وسائر الأورکسترا الوتری 
والأورغن. وقد عُرفت هذہ القطوعة بعد صیاغة ہجیازوتوا لھا باسم ا لحرکة البطیئة للوتریات 
والأورغن)؛ وتبدو فی صورۃ اللحن الشُجی ا حجمیل الذی تستعرضۃہ الشیولینه المفردة تصا 
تلفات ھارمونیة ممتدۃ من أداء الأورغن تساندھا سائر الوتریات بالغمز علی الأوتار باللااصبع 
[پیتزیکاتو](۲٢)‏ دون القوس؛ وتومض بین الفینة والآحری نھایة اللحن فی صورۃ زخرفیة تبرز مھارةۃ 
العزف علی الثیولینه الفردةء ثم یلی ذلك ما یشبه التفاعلء یعقبه تلخیص العرض بنفس صورتہ الأولی 
متھیا بزخارف من الشیولینە اللفردۃ تصاحبھا سائر الوتریات والأورغن (فقرة ۹۵ من التسجیل 
ا ملوسیقی). 

اُسلوب الباروك البورجوازی 

ظھر چان پیتر زون سویلنك!٣٥٦)‏ (١٢١٥٥۔١٢٦۱)‏ اأعظم موسیقی فی ھولندا خلال القرن السابع 
عشر کأھم مثلی أسلوب الباروك: واستطاع تطعیم النماذج الإیطالیة ا جچدیدۃ موسیقی الالات التی 
ابتکرت فی البندقیة بالعناصر الفنیة البراقة التی انفرد بھا ال لوسیقیون الإنجلیز فی مؤلفاتھم للللات ذات 
لوحة ا مفاتیح وخاصة آلة الشرچینالء واہتکر من ھذا ال خلیط نماذج بارزة من الفوجة لالة الأورغن نتبینھا 





الیوم من خلال مؤلفات یوھان سباستیان باخ العظیم . کما أبدع صیغاً من التنوعات علی أغانی المزامیر 
الدینیة وألحان الکورال الدینیة للّلات الوتریةء بادثاً بذلك ا مسیرۃ الکبری الرائعة فی تاریخ الموسیقی . 
ونستطیع ان نتبین من أحد تنوعات اللحن الکورالی ‏ آہ یا إلھی)(؛٢٦)‏ إرهاصة بکافة سمات موسیقی 
باخء وھو مایؤکد أنە هو الذی أنار لە الطریق فی کتابة مقدماته الکورالیة (فقرۃ ۹١‏ من التسجیل 
الوسشی )زا 

وکان الملوسیقی الاأمانی ھاسلر (١١٥۱۔ )۱٦٦٢١‏ المعاصر لسویلنك أول مؤلف موسیقی آمانی أقام 
حیناً من الزمن بالبندقیة فی إیطالیا وتتلمذ علی جبرییللی فإذا و بیزج أسلوب الباروك الإیطالی بالروح 
الچرمانیة فی امجموعة المزامیر الدینیة) التی قدم فیھا نماذج عدۃ لتنمیة صیغ التنوعات الکورالیة علی 
اققیدالثزری: 

وظھر موسیقی آسانی آخر برع فی کتابة مقطوعات علی غط أسلوب جبرییللی هو میکائیل 
پریکإسوریوس )٦٥٥(‏ (١۷٥۱۔١٢٦۱)‏ الذی ألف أغانی دینیة تشتمل علی الغناء المنفرد والغناء الکورالی 
والأورکسترالی الباروکی فضلاً عن مؤلفاتہ الدنیویةء الأمر الذی نتبینه فی ارقصة من القریة٦۳٢"))‏ (فقرة 
۷ من التسجیل ال موسیقی). وتألق فی روما چیرولامو فریسکوبالدی!''۲') ۱٥۸۳(‏ ۔ )۱٦٦١‏ أعظم 
عازف للأورغن فی عصرہ الذی سار علی نھج أُسلافه من الإیطالیین والإنجلیز فی نماذجھم التقلیدیة 
وخاصة نموذج !الرتیشیرکاری)۷ ۲۲۳۸ امقابل للفانتازیه عند مؤلفی الشرچینال الانجحلیز ء وکذلك نموذج 
اللمسات السریعة وخاصۃ المؤلف للأورغن أو الھارپسیکورد مثٹل مقطوعته ۰۷... حتی نسمو ۲٢٢۹(۷‏ 
(فقرة ۹۸ من التسجیل ال موسیقی). 

وکان لچاکومو کاریسیمی(ٴ٭") ٥٦١ ١(‏ ۔١۷٦۱)‏ تآثیر عظیم علی مؤلفی الأوپرافی عصرہ دون ان 
یؤلف آوپرا واحدةء فقد وجه نشاطہ أُساساً إلی تنمیة ٹموذج الأوراتوریو وزوٗدہ بکل العناصر ا لمتطورۃ فی 
اُسلوب الھارمونیة وخاصة عندما بدأً تطبیق عملیات الکونتراپنط علی المستحدثات الھار مونیة الجحدیدةۃ 
فی منتصف القرن السابع عشرء وکذا استخدام التغیرات الإیقاعیة ا جدیدۃ. وکانت الخطوط ال یلودیة 
النامیة آُبرز ممیزات موسیقی کاریسیمی . 

وفی هذا العصر أیضا ظھر آرکانچلو کرریللی(١٦٦) ۱٦١ ٣(‏ ۔۱۷۱۳) الذی اشتھر بکتابة 
مقطوعات خالدۃ مایزال کبار عازفی الشیولینه یعزفونھا إلی الیوم . وإذ کان فی الأصل عازف ٹیولینە ذا 
شأن کبیر فلقد غدا فی مقدمة مؤلفی الکونشیرتو الکبیر('ٴ٦٢ء‏ وإذا هو یبلغ بآلة الکمان ذروۃ إبداعه فی 
تنوعاته المعروفة باسم الا فولیا۸(٦٦٦)‏ الذی استمدہ من عنوان رقصة برتغالیة ذات طابع وحشی ما تنطوی 


عليه من قفزات جریكة(؟ٴ"؟ . واتجە کوریلَلی فی مؤلفاتہ الآخیرۃ نحو تنمیة (الکونشیرتو الکبیر) الڈی 
یتکامل فیه الأداء ویتقابل بین مجموعة الأورکسترا من جھة وبین مجموعة صغیرۃ من الآلات تؤدی الدور 
الرئیسی ال منفرد من جھة أخری؛ ولم تزد هذہ الجموعة الصغیرة عند کوریللی عن ثلاث آلات . ونتبین ھذا 
التکامل وتلك ا مقابلة حین نستمع إلی التصدیر ورقصة ا جحیج(٥٦٥)‏ اللذین یبد بھما الکونشیرتو الکبیر رقم 
۹ من مقام لا کبیر (فقرة ۹۹ من التسجیل اللوسیقی). 

اأسلوب الباروك الأرستقراطی 


موسیقی بلاط فرسای 


ازدھرت العلوم والاداب والفنون بفرنسا فی عھد لویس الرابع عشر الذی کان حریصاً علی تشجیع 
الإبداع الفنی وخاصة ابتکار موسیقی فرنسیة جدیرة بالأبھة التی یحیاھا وتتناسب مع أھداف اُسلوب 
الباروك. وکان چان بائیسست لولل ی١٦۲٦‏ الوسیقی الإیطالی الأصل یقیم آَئذاك بقرنسا فاشرف غعلی 
تکوین ُورکسترا یضم أربعة وعشرین عازفاً للّلات الوتریة إلی جانب عازفی آلات النفخ الخشہیة 
زالئحاسیۂ من حرس اللك الذین انضموا إلی الأآورکسترا۔ وطلب اللك إلی لوللی أن یدعو مؤلف 
الأوپرا الإیطالی اکاثاللی۷ ٦٦۷‏ لتقدیم بعض أوپراته فی باریس . وکان المتبع آیامھا قیام اللؤلف بإنحراج 


۲۱ 





أوپراتە إذ لم یکن ثمة مخرجون متخصّصون با لمعنی الذی نعرفە الیوم (لوحة )۳٣‏ . ووفد کااللی 


مصطحباً معه المھندس ا مرموق 9توریللی) ومجموعة من صفوۃ ا مغنین والفنانین ا مسرحیین الذین شارکوا 
فی إخراج أوپراہ اخشیارشا)ء وقام لوللی بتصمیم عدة رقصات باليە تدم بین فصول الاوپرا إرضاء 
لذوق الفرنسیین الذین کانوا لا یحفلون بالاوپرا إلا إذا اشتملت علی رقصات الباليه وظلوا یتمیزون بھذا 
الذوق ال خاص بھم حتی القرن التاسع عشر . وکان الباليه هو آبرز نماذج ا حفلات ال موسیقیة الفرنسیة 
خلال القرن السابع عشرء بل إن لوللی صمّم فی مستھل إقامته بفرنسا عدداً من رقصاته خصیصاآً للویس 
الرابع عشر. وکان إشراك ا مھندسین فی إحراج مسرحیة أوپرالیة شیاً طبیعیا فی ذلك العصر الذی کان 
یستھدف استعراض الفخامة ا مفرطة وفق أسلوب الباروك . وکان المھندسون یحققون من اللعجزات 
اللسرحیة فی الإخراج ما قد یثیر حسد مخرجی مسرحنا ا حدیث : فمثلوا الزلازل والعواصف الرعدیة 
وحوٴلوا خشبة ا مسرح إلی بحر تطل فیه جنّیات ا ماء وحوریاته ٹم یختفین فی غمضة عین . 

وإذا کان الف نسیزن فد تفر ا پالآڈرپراٹ الارطالیة فقد قتْرالو آٹھاکائت تُتتیَِلكھم حتی یٹگنزا 
من استیعابھاء ولھذالم یکد لوللی یصادق الکاتب املسرحی الفرنسی مولییر حتی بدا بضع الموسیقی لعدد 
ریس رخیاففئل مس رعی7فال رجرازی ال وفی عام ۱٦۷١‏ بدا لوللی یعدَ نموذج الأوپرا الفرنسی 
الذی عُرف باسم ٦التراچیدیا‏ الغنائیة٤ء‏ وکانت أھم أوپرانہ الأولی ھی (األکستیس۲۸(۷. ومن بین أهم 
أعماله نشید ہیوم الخضب۹۷٭٦)(وهو‏ فی حقیقته موتیت تؤدیه جوقتا إنشاد وأورکسترا (فقرة ٥٠١‏ من 
التسجیل الموسیقی)ء وکذا العدید من موسیقی (الفانفارا* (فقرة ۱۰١‏ من التسجیل ا موسیقی). 

وَكاه از برا تہدا علی عاقلەافئی اویراتہ کلھا۔ مھہدیلی الافتاحۃ اللی اذخل علی فُودََجھا 
الذی یؤدیە الأورکستراتغییرھامء إذ مھا فی جزئین أو ثلائة أجزاء منفصلة متعاقبةء أولھا بطئ 
ا حرکة وثانیھا سریع فی صورة الفوجة وٹالٹھا وھو ذیل ا حتام أقل سرعة من سابق. وعرفت ھذہ 
الافتتاحیة ۔ سواء کان لھا ذیل ختامی أو لم یکن لھا۔باسم الافتتاحیة الفرنسیة . وکانت افتتاحیات لوللی 
أکثر إتقانامن سابقاتھا حتی لقد تأثر بھا غیرہ من اللؤلفین أمثال ھنری پیرسیل وچورچ فردریيك هیندل 
الذی استخدمھا فی افتتاحیات مسرحیاته (الأورانوریو) وخاصة آوراتوریو (المسیح)ء وکذلك یوھان 
سباستیان باخ الذی استخدمھا هو الآخر فی متتالیاته للاّلات وفی آوراتوریو آلام لسیح وفق اإنجیل 
یوحنا ئم وفق إنجیل متی . وکان لوللی قد أسند إلی الشاعر کینو(ٴ٭") مھمة صیاغة نصوص أوپراته: کما 
ابتکر نوعاً جدیداً من الإلقاء الشعری مخالفاً لشکل الحدیث العادی الذی اتبعته جماعة 9 کامیراتا؛ 
وللشکل الغنائی ا متبع فی أوپرات مونتثردی . 


٭ یذھب ھنری چورچ فارمر فی کتابه (ہ(ہ 341315 )1٦‏ ×0ط [۵ء1دں ۸/۸ ١٥‏ 0110:0-2] ط۸۳۵ ء7 (سنة ۱۹۲۵ صفحة )٥‏ إلی 
أن کلمة افانفار* ٥٥۵۲٥۲‏ أصلھا جمع کلمة ہنفیر علی أنفار ثم تحورت . 


وقد اُسند لویس الرابع عشر إلی الأب پییر پیران'٭"' وروبیر کامبیر('ٴ" وا مارکیزدی سوردیاك 


تأسیس ١أکادهیة‏ اللوسیقی) ہہاریسء وھو الاسم الذی يُطلق إلی الیوم علی دار أوپرا باریس التی تم افتتاحھا 
فی ۱۹ مارس ۱٦۷۱‏ بأُوپرا (پومونا۸(٦٦٢)‏ غیر أن فشل هذہ الأوپرا التی کتب موسیقاھا کامبیر دفع الملك 
إلی سحب امتیاز إدارۃ الأکادییة من پیران وکامبیر وا مرکیز کیز دی سوردیاك وإسناد الاشراف الطلق علیھا إ إلی 
لوللی الذی أعاد افتتاحھا فی ٥١‏ نوفمبر ١۷٦۱ء‏ وظل یشغل منصبه ھذا حتی وفاته عام .۱٦۸۲‏ 


ویصّف مؤرخو الفن موسیقی لوللی ضمن موسیقی ا مناسبات الفعمة بالفخامة والأبھة . ومع 
التزامھا بالتقالید المتعارف علیھا إلا اُنھا تحمل لونا من الرتابة المملّة والافتقار إلی التنوع وذلك لکثرۃ 
استخدامه للصیغ المتشابھةء ومن ھنا بات لا بُنظر إلی أعماله بوصفھا فناعاطفیا رقیقا. والواقع أن لوللی 
لم یحفل بھذا الجانب ولم یلجا إليە إلا فی ظروف بعینھا إذ کان لوللی فی حقیقته رجل مسرح آکٹر منە 
موسیقیا. وعلی الرغم من ذلك فمن خلال نقاء لغته للوسیقیة وإدراکه العمیق لخصائص الأورکسترا 
وابتکاراته الشخصیة وقبل کل شیء تآأثیرہ الطاغی فی أنحاء أوروبا حتی ظھور باخ فی ساحة ا موسیقی: 
مد موسیقاہ بحدٌ ذاتھا جدیرۃ بالتقدیر وإن افتقرت إلی الطابع الدرامی . ولقد تجلّت براعة لوللی فی 
اللقتطوعات الموسیقیة التصویریة التی تسلّل من خلالھا بعض التنوع إلی موسیماہ: علی حین جاءت 
رقصاتە أقل شأنا۔ ویکن تحدید المشاھد التی عُٛی بتصویرھا موسیقیا فی أنواع ثلاث وإن بدت فی قوالب 
جدَ متماثلة ؛ وھی ا مشاھد الریفیة والرعویة التی تصاحبھا آلات الفلوت والأوبواء وا مشاھد ا حربیة التی 
تصاحبھا آلات الترومپیت والتیمپانی ء ومشاھد النواح والرؤی ا لزینة التی کان یسندھا إلی الٹیولینات . 
رکک لحارم سوو فا اعد الد رت 
خلال شھرته ا تألقة وعلی أیدی تلامذتە . 

وکان میشیل ریشار دیلالاند )۱۷۲٦-۱٦١۷(‏ أحد کبار ا مؤلفین الموسیقیین ا لنتمین إلی مدرسة 
قصر رسای بباریس . وعندما بدأً اسمه یتألق کعازف أورغن بارع فی العدید من کنائس العاصمة 
الفرنسیة وقع عليه اختیار القصر أستاذاً لبنات لویس الرابع عشر لتعلیمھن العزف علی الھارپسیکورد. 
وفی عام ۱٦۸۳‏ عیّن قائداً مساعداً موسیقات الکنیسة ا ملکیة إلی ان تولی منصب ال مدیر والمؤلف ال موسیقی 
بالکنیسة نفسھاء ثم اختیر مستشاراً موسیقیا لقصر ثرسای وعَھد إليه بتألیف موسیقی ا حجرۃ للقصر . 
وإليه بر اق بس ررداھک م مو سے مھ گر توالت یلست 
وأربعین مقطوعةء وقد اعتبرہ کل من باخ وھیندل النمط النموذجی لمدرسة رسای الموسیقیة. ویعد 


دیلالاند مث|, راسین ومولییر وأضرابھما أحد رواد ۱١۷‏ العظیم) بمدرسة الفن الفرنسی خلال تلك . 
ہر ضسر : اقرسی 
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الحقبة من التاریخ . ومن مؤلفات دیلالاند التی کان یعزفھا کل مساء أثناء وجبات لویس الرابع عشر 
ولویس ا حخامس عشر نستمع إلی جزء من إحدی السیمفونیات المصاحبة لعشاء ا ملك (فقرة رقم ۱۰١‏ من 
الصجیل ال موسیقی) مقتطفة من ا جزء الثالث من ا تتالیة الأورکسترالیة الرابعة والتی قیل إن المللك رقص 
علی آ حاتھا۔ 
راو 

وفی عام ٣۱۷۳ء‏ لع نجم المؤلف الشهھیر فراموٴ الذی أطلق عليه معاصروہ اسم (موسیقی 
الزخارف٠‏ لبراعته فی استخدام الزخارف وا حلیات الملوسیقیة. وکمالعب رامو دورفی تطویر 
السیمفونیة لعب دوراً أکبر فی تطویر فن التوزیع الأورکسترالی بفرنسا. 

وقد ولد چان فیلیپ رامو (لوحة )٢۸‏ ممدینة دیچون بفرنساعام ۱٦۸۳١‏ وظھرت عليه ملامح النبوغ 
الوسیقی منذ حداثته فأوفدہ أبوہ فی سن السادسة عشرۃ إلی إیطالیا لاستکمال دراسته الموسیقیة بعد أن 
فرغ من دراسة الّلات ذات المفاتیح والتاألیف الموسیقی . وبعد عودته إلی فرنسا استقر فترۃ قصیرۃ بأٹنیون 
عازفا علی الأورغن ومدرساللموسیقیء ثم شغل بعدھا مناصب موسیقیة فی العدید من الکنائس 
الفرنسیة. وفی عام ۱۷۲۲ استقر بە اللقام فی باریس حیث واتاہ الحظ حین نشر کتابه اللشھور (بحث فی 
الھارمونیة4* الذی اجتذب اهتمام القراء ا معنیّین بنظریة ا موسیقی حتی غدا فی عام ۱۷۲٢‏ اأُحد أساتذة 
تدریس الموسیقی ا مرموقین بالعاصمة الفرنسیة: ولم یلبث أربعة اأعوام حتی ضمه لوریش دہ لاپوپلینییر 
أحد أعظم رعاۃ الفن الثراۃ إلی خدمتة . وکانت ھذہ النقلة ھی نقطة التحول فی حیاته مؤلفا موسیقیاء إِذ 
وضع لاپوپلینییر بین یدیه کل ما کان یحتاج إلیه کی یغدو مؤلفا أوپرالیا بعد أن اقتصر إنتاجه السابق علی 
بعض مقطوعات ا موتیت والکانتاتا والآلات ذات المفاتیح؛ وإذا هو یصبح علی صلة وثیقة بأوپرا پاریس 
وبقصر قفرسای؛ وإذا راتبه یھیئ لە ما کان یھفو إليه من حیاۃ رغدة؛ کما آتیحت لە فسحة کافیة من 
الوقت کی یتفرغ للتألیف الملوسیقی لاسیما وقد أصبح تحت تصرفه أورکستراہ ا لحخاص . اغتنم رامو 
الفرصة السانحة وانطلق يُدع خلال الربع قرن الالی سیلا منھمرا من الدراچیدیات الموسیقیة 
والمسرحیات الرعویة والأوپرات والبالیھات . 

وکان من بین الواجبات ا مسندة إل رامو فی خدمة لاپوپلینییر إعداد حفلات الترفيه الملوسیقیة مرتین 
أو ثلاث مرات أسبوعیا. وکان قد ظھر خلال العقود الأولی من القرن الثامن عشر مط جدید من الأوپرا 
شد إليه جمھور النظارۃ فی باریس أطلق عليه اسم !الأوپرا۔بالیه"ء یتشکل أُساسا من عرض مسرحی 
حافل ومشامد راقصةء فإذا رامو یطور ھذا النمط ا حدیث فی قوالب متعددۃ مزا بین کل قالب وآخر با 

(لوحة ۰۸) رامو. ‏ 
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یطلقه عليه من أسماء مثل الباليه البطولی* وا ملهاۃ الراقصۃ٭* والفواصل السلَيیة*** والسرحیات 
الرع ی5٦۷‏ والبالیه الرمزی*٭***٭ إلی غیر ذلك من أسماء ومسمّیات ٠ہ‏ وإذا ھذہ (الأوپرا۔باليه) تھیئ 
مجالا فسیحا للموسیقی الراقصة الوصفیة الانطباعیةء وھو الجال الذی برع فيه رامو وبلغ به الذروۃ. 

وقد انتظمت أوپراہ ا حافلة السماۃ (غرامیات فی الھند9۸٦ٴ٥)‏ تسع متتالیات راقصة . وإذا کان قد 
ظھر بعض الانتقادات ضد ھذا النمط ا دید من الاأوپرا إلا أُن ا حماسة المتصاعدةۃ التی قوبل بھا أسلوب 
رامو ا حدید اکتسحت تلك الانتقادات الطارئة . وکما استعان رامو ججموعة من آلات الأورکسترا تتیح 
له توظیفه توظیفا عبقریا مُھراً فوق خشبة الملسرح استعان أیضا بنفر من الغّین الإیطالیین؛ و جا إلی 
استخدام الدیکورات البالغة الفخامة. فقد کانت عروضہ ال حافلة تقوم علی الإبھار من خلال اأحجام 
المناظر الضخمة وا مشاہد الحیالیةء حتی عّت نموذجا یحتذی لھذا النمط من !الاوپرا۔باليه“. وإذ کانت 
فرنسا وإیطالیا وإسپانیا وپولندہ منشغلین حینذاك با حروب هنا وھناك ارتأی (ھیبی) ساقی الله زیوس۔ 
وفقا لنص الأوپرا۔ ضرورۃ ان ینتقل میدان الغرام وا حب إلی بلاد یسودھا السلام والآمان . وکانت أولی 
محطّات ا لمغامرات الغرامیة ھی ترکیا حیث یقع عثمان باشا فی حب إمیلی إحدی الأسیرات اللسیحیات 
سے و ریت رظ آ۵ تذقع العر امت سفی فالیر تح ستاحل ڑکیا 
لیقع هو الاآخر فی الاسر ویقاد إلی قصر عثمان باشا حیث یلتقی بإمیلی . وما یلبث الباشا ان یتعرف علی 
ثالیر الذی کان لە عليه فضل سابق فی ا ماضی فإذا هو یبارك هذا اللقاء ویھیئ لھما الزواج بعد ان یقدم 
إلیھما ھدیة الزواج بضعة زوارق . 

وتقع اللغامرۃ التالیة فی پیرو حیث یغزو الضابط الإسپانی دون کارلوس قلب پانی إحدی أُمیرات 
الانکاء غیر أن الکاھن الھندی الأکبر أواسکار یستنکر هذہ العلاقة ویعمل علی فصحھا فیتسبب بثورةۃ 
برکان کی یأتی علیھماء ویوقّق دون کارلوس إلی إنقاذ پانی بینا یحترق الکاھن بحمم البرکان . 

وتقع للخطۃ اكالكة ليذ الغاب رات الراَِیة نی فارس یك پخذ کلم علی وتاکیاس سعادتھیا 
فی إحدی ا حدائق فیحتفلان فیھا بعید الربیع حیث تفوح الحظیات الشرقیات الفعمات با حسیة کل 
باریج زھرة. 

وفی أمریکا الجنوبیة یأتی الحاربون من الھنود ا حمر بقیادة أداریو لتقدیم فروض الطاعة للضباط 
الاسپان والفرنسیینء وإذا الضابطان دامون الفرنسی ودون الا الإٴسہانی یقعان فی حب زا إحدی 
أُمیرات الھنود ا حمر غیر أُنھا تفضل أداریو ء فیشارك الضابطان فی حفل الزفاف . 
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٭ڑ٭ اهاا0ظ - ال ١0٥٥٥‏ 
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6 6 3 ۳۵۸5۱0۱۲۵۱۵ وتجمع الملسرحیة الرعویة بین ا ملھاۃ والأساۃ وشخصیاتھا کلھا من الرعاۃ . 


چجوجز ئڑد ہ۸ :ع١۸۱۱‏ - ؛اادتا 


وما من شك فی ان مثل هذہ ا مواقف الغرامیة قد أتاحت لرامو تقدیم أشکال متنوعة من الفنون تنطوی 
علی استخدامات الالوان الزاھیة. غیر ان رامو لم ینس قط وو یشیر إلی الصبغة اللحلیة فی کل محطة أنە 
وھےےڈ پ و سی تج رب وی سے و رود 
والفخامة . وتُعدٌ ال حان اللوسیقیة الصاحبة لھذہ الأوپرا ۔باليه من آنحح الأعمال الموسیقیة ولاسیما 
الافتتاحیة ولحن المحاربین والمحاربات (فقرة ۳ ٠‏ من التسجیل اللوسیقی)ء ۶00ھ" ١‏ 
ب من التسجیل الملموسیقی)ولحن الانکا (فقرۃ ۱۰۴ ج من التسجیل ال موسیقی) ا تسم بغنائیة بالغة الروعة: 
وقد استعان راموبالکلافسان فی مصاحبة الإلقاء النْعُم 

ولا نزاع فی ان هذا اللون من التاألیف الملوسیقی کان خطوۃ إلی الأمام فی منھج الکتابة الھارمونیة 
التقلیدیة خلال القرن الثامن عشرء کما بدت بعض إیقاعاته ثوریة خارجة عما کان متعارفا عليه وقتذاك 
ومن ھنا فتحت هذہ ا موسیقی الجحریئة الباب علی مصراعيه لمؤلفات القرن التاسع عشر الغنائیة العظمی . 
وقد آعاد اللوسیقار پول دوکا کتابة النص الموسیقی ملخطوطة رامو ۔التی کانت تحتوی علی فرص تتیح 
الاعادة بإہداع ۔ لإتاحة عزفھا علی الپیانو فبعٹ فیا ا حیاۃ من جدید . وفی الثانی من شھر یونیة عام 
٦٢‏ آعاد الموسیقار الفرنسی ھنری بوسیه* التوزیع الأورکسترالی لھذہ الأوپرا حیث قدمتھا أوپرا 
پاریس من جدید بعد ما ینوف علی قرنین منذ تقدیھا لأول مرۃ فی ۲٢‏ أغسطس ۱۷۳۰ء وقد أسعدنی 
ا حظ ببشاھدتھا بأوپرا پاریس عام .۱۹٥١‏ وقد قوبل إحیاء ھذہ الأوپرا فی مطالع ال خمسینات بأوپرا 
پاریس بحماسة متاأججة فإذا ھی تلقی نجاحا وإِقبالا بلا حدود. وما من شك فی أن الإخراج ا حیالی 
الباذخ قد أسھم بدورہ فی ھذا النجاح غیر ان جمھور النظارۃ قد فَُنْ افتتانا شدیدا بوسیقی رامو النضرة 
اللفعمة با حیویة الآسرة التی ما لبثت أن ترذّمت بأ حانھا الشفاہ فی کل مکان . 

وفی مجال الملوسیقی برز اسم فرانسوا کوپران (۸٦٦۱۔۱۷۳۳)‏ وهو أحد تسعة من أفراد أسرتهہ 
یحملون اسم کوپران کان لھم شأن عظیم فی آفاق اللوسیقی الفرنسیة وکان فرانسوا أرفعھم مکانة حتی 
اُطلق عليه اسم 9کوپران العظیم ۵۵٤ع‏ ٤ا‏ ٥٥٥م .0٥‏ وقد بدا حیاته للوسیقیة عازفا علی الأورغن فی 
سن ال خامسة والعشرین فی مصلی ا ملك لویس الرابع عشر بشرسای . وتقوم شھرتہ حتی الیوم علی 
مؤلفاته الوفیرۃ الرقیقة المؤثرۃ سھلة الإدراك لالة الھارپسیکورد التی یحمل الکثیر منھا عناوین مبھمة 
غامضة غریبة والتی تعدَ إرهاصا ببا ندعوہ الیوم اا موسیقی ذات البرنامج). 


اسلوب الباروك المانی قبل باغخ 


یَعدَ دیتریش ہوکسٹھودہ(9٥٦) ۱٦۳۷(‏ ۰ء وچورچ فیلیپ تلیمَان”٦٥)‏ (لوحة ۱٦۸۱( )٦۹‏ - 
۷۷ ۳م مثلین لأسلوب الباروك قبل باخ . وقد اشتھر ہوکستھودہ بکتابة ۷(مقدمات الکورال) للأورغن 
الذی برع فی العزف عليه إلی ا لحد الذی حفز باخ ۔حین کان مایزال فی شبابە ۔ إلی ان یجتاز اللسافات الطویلة 


٭ میں8 16ہح1] 
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کی یصغی إلی عزفەه٠‏ بل إننا نلمس تاأثرہ الواضح بأسلوبه فی (مقدماته الکورالیة؛. وأسوق فی ھذا الجال 
دی مقلمائہ بعنران (أپھا الؤمنونء هلموا مُجُد ا(1۸ ٠۶ ٤ةرقفز ٥٦۷‏ من النسجیل الوسپثی). 
وکتب تلیمان عددا من اللؤلفات الوسیقیة من جمیع النماذج ا موسیقیة ا متداولة فی عصرہ وإن 
حظیت بالشھرۃ الواسعة موسیقاہ للالات من نماذج الکونشرتو التی جاءت فی صورۃ ا تتالیات!۹۶۸ ء 
والتی کانت تترسّم أسلوب لُوللی حتی سُمیت ابالافتتاحیات الفرنسیة) وإن أطلق علیها أحیاناً اسم 
(الکونشرتوا مع اُنھا من نماذج ا متتالیات التی تتألف من أجزاء سریعة ا حرکة تتلوھا آخری بطیئة . ولە 
کذلك نماذج أآخری یتجلی فیھا الطابع الغنائی فی مقابلة مع نماذج ذات طابع راقص ؛ کما قد تنفرد آلة او 
التان بالأداء ارد ىثل الکونشرٹو الڈی ٹہ لائرومپیت وآلٹی أَوبرا 4صاحیة الڈورکسٹرا الرٹرق الڈق 
نقتطف منە جزہہ الثانی (فقرة ۱۰١‏ من التسجیل ال موسیقی). 
أسلوب الباروك فی إنجلترا 
أعاد شارل الثانی فتح المسارح التی أغلقھا کرومویل بعد عودة الملکیة إلی إنجلترا عام ١٦٦۱ء‏ کما 
رفع من شأن الفنانین والممثلین والموسیقیین الذین صنفھم کرومویل ضمن فثۂة ا مارقین الخارجین علی 


(لوحۓے )٠٦‏ هنری پیسرسل. 
الناشونال جالیری للپورتریھات . 





ناموس الأخلاق العامة برغم سماحه بعرض بعض الاأوپرات الأجنبیة . ومع أن شارل الثانی وحاشیته 
وکبار الشخصیات قد شھدوا حفل الافتتاح الرسمی لمسرح املك عام ۹٤‏ لان ا لمسرح لم یعرض 
مؤلفات إنجلیزیة بل مسرحیات وأوپرات فرنسیة؛ وھو ما دفع الشاعر الاإنجلیزی چون درایدن إلی 
محاولة تألیف نصوص مناسبة للاوپرا الإنحلیزیةء فإذا هو یضع مسرحیة من نوع الملسرحیات المقنعة 
(الماسك)* التی کانت تُعرض فی البلاط الإنجلیزی مشتملة علی شعر وأغان ورقصات وحوار ومناظر 
استعراضیة فخمة شبیھة باستعراضات باليه البلاط الفرنسی؛ أطلق علیھا اسم ا ألبیون وآلبیانوس۶۹۸'' 
یا گائة علء العناصر ال رحة التبابنة بأاقساط متساریة مہمتھا کما تال ٹی متدمہہ دآن ثظطرب الأڈن 
أکثر ما تُمتع العقل . .٤.٠‏ وعلی حین أجری درایدن الکلام المنثور علی ألسنة الشخصیات الإنسانیة 
خصٴالالھة والأبطال بالغناء المنظومء واستخدم وسائل میکانیکیة ضخمة فی إحراج أوپراہ کی بھبط 
بٹینوس من السماء فی مرکبة تجرھا الیمامات؛ وکی یشطر السحب حتی تظھر الوْلهھة (چونو) زوجة 





۲۹ 


٭ ۷۷۰۸۹۱۵۸۶ 





چوپیٹر فوق مرکہتھا التی تجرھا الطواویس؛ وکی یخرج ینوس وآألبیون من أعماق البحر فی محارةۃ 
هائلة تجرھا الدلافین . وعلی الرغم من کافة ھذہ ا حیل اللسرحیة باءت محاولة درایدن باللإخفاق لافتقار 
أوپراہ إلی اللوسیقی اللوهوب . 

پیرسیل 


ولم یکن ھنری پیرسیل(٦٦٦)(لوحة )٠٦‏ وھو فی السادسة والعشرین من عمرہ قد بلغ بعد للستوی 
الفنی الذی بلغه لولّلی فی فرنساء وکان علی الانجلیز أن ینتظروا عشرۃ أعوام آخری قبل ان یبلغ پیرسیل 
اللستوی المنشودء واستمر یؤلف خلال ھذہ الأعوام العشرة موسیقی تساند ا مناظر والتمثیل والغناء 
لبعض مسرحیات شکسپیر مثل (الزوبعة) وا ملك آرثرا واملکة الحان) المقتبسة من احلم لیلة منتصف 
الصیف٢.‏ وسنحت لپیرسیل فرصة کتابة أوپرا 8دیدو وأینیاس۸٦٢)‏ لإحدی مدارس البنات عام ۱٦۸۸‏ 
وھو فی الثلاثین من عمرہء نظم نصّھا الشاعر نیھام تیت غیر أنە لم یرق إلی مستوی الشاعر الفرنسی 
کینو الذی شارك لولّلی فی خلق الأوپرا الفرنسیة . ومع أن الأوپرا قد وُزعت فی الأصل علی طبقات 
الصوت النسائی لأنھا بت خصیصاآً من أجل ا حفل السنوی لمدرسة الہنات؛ إِلا أن هذا التوزیع قد ناله 
التحویر عند إعادة عرضھا بالمسارح العامة فأسند دور الأمیر الطر وادی أینیاس إلی مغن من صوت 
الباریتون کما اُسند دور البحار إلی مغن من صوت التینور ۔ 

وتبداً الأوپرا بافتتاحیة أورکسترالیة علی نغمط الافتتاحیات الفرنسیة التی ابتکرھا لولّلی من أجزاء 
ثلائةء أولھا بطئ ا حرکة وثانیھا سریع فی صورۃ الفوجة والٹھا ا تام الأشد بطئاً. وتروی الأوپرا قصة 
غرام (دیدو) ملکة قرطاچة بأینیاس الطروادی الذی ‏ جا إلیھا وائضم إلی بلاطھا بعد غرق سفینته علی 
نحو ما جاء فی ٢إنیادۃ)‏ ٹرچیل؛ فسُمیت الأوپرا بإسمیھما. 

وتحتشد الأوپرا ببکائد السحر ومرح الملآحین الذین یزیّن لھم أحدھم النزول إلی الشاطئ یعبون 
ا خمر مع ا حوریات: فتشارك الملوسیقی مع غناء ا ملح وإنشاد الجموعة فی رسم صورۃ دقیقة لأحد 
اللغور الانجلیزیة . وقد ترسم پیرسیل خطی مونتشردی فی استبدال الغناء ا مستمر من الجموعة ومن 
الأفراد علی حد سواء بالإلقاء النعم ا حافی ویدور الرقص الذی یوحی بتأثر پیرسیل بلوللی ا مولع 
بتوظیف الرقص فی الأوپرا الفرنسیةء وتنفرد کبیرۃ الوصیفات بالغناء تساندھا الوصیفات الاآخریات 
وھی توجَه الَصح إلی الملکة مُُشدة (ازیحی السّحب من فوق جبینك) عندما تقع دیدو کسائر العاشقات 
اللھجورات فریسة للاکتئاب . وتزخر الأوپرا بالأغانی ا حماعیة ا حمیلة کأغنیة انٹرکیوپید الأزامیر فی 
طریقك) التی تقوم معھا الراقصات یئٹر الورود أمام الملکةء کما تحتشد بالرقصات الرائعة مثل ارقصة 
الأصداء) التی صیغت موسیقاھا فی إطار هارمونی یختلف بعض الاختلاف عن الإطار الستخدم فی 


باقی الأوپرا. 


ومع ان موضوع أوپرا ١دیدو‏ وأینیاس) من الموضوعات الملحمیة الآئیرۃ التی یناسبھا الإخراج 
الضشخم والدیکور الفخم الذی یتمیز بە أسلوب الباروك فقد وضع پیرسیل فی اعتبارہ أنە یؤلف أوپراہ 
مجموعة من طالبات ا لدارس الھاویات؛ فإذا هو یطوع الأدوار کلھا بحیث تقوم بھا طالبات المدرسة عدا 
دور أینیاس الذی اضطر إلی ضغطه وإیجازہ وعدم إسناد أی لحن غنائی لە؛ کما أخرجھافی صورة 
بسیطة تتمیز بالأَلفة ا لتناسبة مع مجتمع الھواۃ الصغیر فجاءت أقرب إلی أُوپرا (ا حجرۃ۷(٦٦٦)‏ منھا إلی 
الأوپرا ا حافلة ولم تکن ھذہ الأوپرا فی الٹھایة إلا تجربة أولیة فی سلسلة تجارب خلق الاوپرا الإنجلیزیة 
ا1لف وامکنتاف یر سیل شی لنتقتی کی وسستھر ای کا٥‏ یل بھاغازف اؤرغن لإنشاد 
أدوار الرجال فی أوپراہ التی لم تتخللھا أیة فقرات سردیة بل کانت کلھا غناء خالصآً. وتنتھی الأوپرا 
بعزم ١دیدوا‏ علی الاننتحار بعد ان تاکدت من ھجر أینیاس لھا وعدم وفائەء فتودع ا حیاۃ بأغنیة من أغانی 
النواح!٦٦٦)‏ التی تبلغ فیھا اللوسیقی قمة التآثیر الدرامی والغناء ذروۃ ا مال حین تُُشد: ہاذکرنی وانس 
مصیری)ء وھی ا ٣حملة‏ التی لا تفتا تتکرر بصاحبة اللوسیقی فی صورة القرار اکر فی إصرارمُلح رامزاً 
إلی إصرار القدر علی ھذہ النھایة ا مأأساویة. وهکہذا ختم پیرسیل أوپراہ۔علی غرار ٹرچیل فی الإنیادۃ 
۔بخاتمة منطقیة مناسبة للحدث الدرامی دون أأن یعمد إلی خلق شخصیۂة أسطوریة أو افتعال معجزة 
خارقة تضمن لأوپراء نھهایة سعیدۃ (فقرة ۱۰١‏ من التسجیل الوسیقی). وقد ألف پیرسیل أیضا 
بالاشتراك مع درایدن أوپرا ہا ملك آرثر) )۱٦۹١(‏ غیر أنھا لم تلق نجاحاً یذکر . 

وکانت حیاة پیرسیل۔کموتسارت ۔قصیرۃ لکٹھا حافلة بالإبداعء من موسیقی ال حجرة کالفانتازیة 
والصوناته إلی الأوپرا واللوسیقی للصاحبة للاأعمال الدرامیة مثل موسیقی ارقصۃ البحار) اللصاحبة 
لسرحیة ہا ملك آرثر ا (فقرة ۱۰۷ من التسجیل ال موسیقی) والتی مزج فھا پیرسیل بین قالب ا متتالیة 
الملوسیقیة التقلیدی وبین الرقصات الشعبیة الا حلیزیة فضلا عن عدد کبیر من دراسات الھاربپسیکورد . 
رات پل غح سا زلاائن غانا ردان عت او رق کھت ومححضعمیٹ کافیعرت 00 س0 15۸8 


ولم تکن الاوپرا الانجلیزیة الحقة قد ظھرت بعد عند وفاته. 
أسلوب الباروك فی ناپولی 
کتب ألیساندور سکارلائی(۶٦٦)‏ زعیم مدرسة ناپولی موسیقاہ بأسلوب النماذج القدیِةء إلا أنه 
استغل قالب (الکانتاتا) فی موسیقاہ غیر الدینیةء فأبدع مقطوعة خالدۃ من نموذج الکانتاتا بعنوان ١اعلی‏ 
ضفاف نھر التیبر) قدم فیھا إلی جانب بنائھا اللوسیقی الرصین!ٴ'"' تصویرا موسیقیا بدیعا لضفاف النھر 
(فقرة ۱۰۸ من التسجیل ال موسیقی). 


۲۳۲۲ 





(لوحة )١٦‏ سکارلاتی. 


(لوحة )٦٦‏ تشیمارزا. ه۹ 


ازس دومینکو سکارلاتی(١٦٦۱)‏ (سکارلاتی الصقر+(لرحة ٦٦)لگرتہ‏ ابن أخ ألیساندرو الکبیرں 
ویعتبر دومینیکو نظیر کوپران العظیم فی تطویر موسیقی الکلافسان بإیطالیاء فإذا مبتکراته العظمی تطور 
اسلوب الأداء علی هذہ الاَلة جا أضفته موسیقاہ من بریق وجمال علی عزف الکلائمسان. ومازالت 
صوناتاته التصیرة تتردد إلی الیوم علی أنغام الپیانو برغم کتاہتھا أصلاً للکلامسان حتی لا یکاد یھملھا 
واحد من کبار العازفین . ولم یکن سکارلاتی یصوغ ھذہ الصوناتات بالطریقة ا متعارف علیھا من الوجھة 
البنائیةء أی الصوناته الشتملة علی جزء ینطوی علی لحنین متقابلی الطابع یجری علیھما التفاعل ثم یعاد 
استعراضھما با یوحی با ختامء وإنما کانت أشبه ش٠‏ با متتالیات الرشیقة التی تتعاقب فبھا اللقطوعات 
القصیرۃ للکشف عن التعارض بین بطء حرکتھا وسرعتھاء علی نحو ما نستمع إليه فی رقصة (ا حاثوت) 
الٹرنسیة التی ٹل جزء اَم إحدی فڈہ الصوثاثات (کثرة ۱۱۹ من الفسچیل الموسپٹی]. 

أما تشیماروزاا١١)‏ (لوحة )١٦‏ فھو الذی اضطلع بتطویر نموذج (الکونشرتو) الکبیر إلی نموذج کونشرتو 
الآلة لمفردۃ الکونشرتیة أو الاَلتین امفردتینء حیث تقوم الجموعة الأورکسترالیة بعزف التمھید وباستعراض 
الا حان علی حین تضطلع الاَلة المنفردة أو الاّلتان بالتعلیق بشتی ا حیل ا موسیقیة التی تکشف عن ا مھارۃ الفنیة 
فی الأداء الأاستعراضی للأ‌ ان ۔ وقد نقل تشیماروزا روح ا مرح التی أشاعھا موتسارت فی أوپراتە الفکامیة 
إلٰی موسیقی الگونشرٹوء وھی الخطوۃ الئی أعائت الرومائسیین علی تطریر موسیقی الگونشرتو خلال القرن 











التاسع عشر . ویتجلّی الإحساس بروعة ما استحدثہ تشیماروزا فی ھذا الجال فی ا حرکة الثالثة من الکونشرتو 
الذی کتبه من مقام صول کبیر للڈورکسترا وآلتی فلوت (فقرة ۱١١‏ من التسجیل ا موسیقی). 
ھیضشدل 

وفی عام ۱۷۱۰ وفد إلی لبدن الموسیقی الا انی العظیم هپندل!۹٦")‏ (لوحة )٢٦‏ بعد زیارته لإیطالیا 
حیث التقی آئمة اللوسیقیین أمشال أللیساندرو سکارلاتی وابن ا خی دومنیکو سکارلاتی وأرکانچلو 
کوریللی: ودرس الاوپرا الإیطالیة دراسة مستفیضة؛ کما قام بإمحراج أوپرا (أجریپیناہ('۷٦)‏ بدینة 
البندقیة فأعجب بھا النظارۃ الڑیطالیون . 

وکان هیندل قد ضاق ذرعاً ہبلاط أمیر ھانوثر الڈذی کان یعمل عندہ مدیراًموسیقیا واجتذبثہ حیاة 
البذخ فی بلاط أمراء إیطالیا فاستاذن أمیرہ فی الارتحال إلی إیطالیاء غیر أن إیطالیا لم تکن إلا وقفة 
قصیرة فی طریقه إلی لندن التی عشقتھا والتی أحس أنە یستطیع أن یؤدی فیھا دوراً فی خلق الأوپرا التی 
یطمح إلیھا بعد للحاولات السابقة القاصرة . وما لبث ان عکف علی کتابة أوپرا رینالدو) وصاغھا فی 
الأسلوب الإیطالی ا لوف فی مدینة البندقیة وفق اأسلوب الباروك القائم علی استعراض المفاتن الصوتیة 


دار الکتب القومیة بباریس . 


والفقرات التی تباغت أُذن المستمع دون ارتباط بالحدث الدرامی . وعندما قدمھا عام ۱۷۱۱ استقبلتھا 
لندن بترحیب دافیء قد یکون مرجعه إلی طرافتھا التی تمثلت بإطلاق مثات الطیور من حدیقة مسحورۃ 
خلال أحد الملشاهد کما قد یکون جمال أ حان ھیندل الملسرحية؛ أو بسبب أسلوبه البھلوانی فی 
استعراض ا مقدرة الفنیة علی الغناء . وتابع ھیندل کتابة الأوپرات الإیطالیة الطابع ثلائین عاماً تضاءل 
خلالھا إقبال الناس علیھا . وقد اختفت معظم أعمالە الأوپرالیة التی بلغت ستة وأربعین عملا ولم یبق 
منھا إلی الیوم غیر بعض آ حان مسرحیة مثل اللحن البطئ ا حرکة الشھیر الا خوذ من آوپرا خشایارشا!' ٦۷‏ 
والذی یُعزف ضمن برامج حفلات الکونسیر الموسیقیة (فقرة رقم ۱۱١‏ من التسجیل ال موسیقی)ء وأهم 
ھذہ الأوپرات ھی یولیوس قیصر فی مصر٢۷٦) .)٦۱۷۲٥( )٦۷٢(ادنلدورو )۱۷۲٣(‏ 

وأوپرا ایولوس قیصر ممصر؛ واحدۃ من الأوپرات الستة التی کتبھا للأکادییة الملکیة للموسیقی فی 
لندنء وآخرجھا لأول مرة فی العشرین من فبرایر عام ۱۷۲ فوق خشبة ا مسرح الملکی فی ھای 
مارکت) بلندن . وتحکی قصتھا وصول یولیوس قیصر إلی مصر ومعرفته مقتل پومپیوس وانتزاعغ 
بطلمیوس خصمہ اللدود عرش مصر الذی أطاح عنە ا خته کلیوپاترا مختصباً حقھا فی ا حکم . وما یکاد 
بطلمیوس یستولی علی العرش حتی یفکر فی الظفر بکورونیلیا أرملة پومپیوس التی تراوغه حتی یتمکن 
اہنھا سیستوس من الانتقام لبیهء فی حین تُلقی کلیوپاترا شہاك فتنتھا علی قیصر لتستعین بە علی مواجھة 
أخیھا بطلمیوس . وتظفر کلیوپاترا بقلب یولیوس فینبری بطلمیوس للقضاء عليه ویکاد یظفر بە لولا أنه 
سارع إلی إلقاء نفسە فی البحر . وبینما یظن ا ٣ممیع‏ أن یولیوس ابتلعه الیم إذا بە یعود فیطرد بطلمیوس 
ویعید الھدوء إلی روع کورونیلیا واہنھا سیستوس ثم یہنی بکلیوپاترا بعد ان یعقد معھا حلفاً سیاسیا ویرد 
لھا حقھا ملکة علی مصر . 

ویقدم ھیندل کلیوپاترا خلال قصة الأوپرا فی صورۃ رائعةء فیخلع علیھا قدراً کبیرا من ا جاذبیة کی 
تثیر اأحاسیس قیصر وکأنھا إحدی ربات الفنون فی جبل الپرناسوس لا مجرد غانیة فانیةء وإذا ھی تشد 
إلیھا القلوب حین بیزقھا القلق علی مصیر قیصر لحظة انقضاض آعدائه عليهء وحین تثیرھا الفاجعة 
فتشدو حزناً عليه ساعة ظنتہ قد لقی حتف . ویسود مزاجھا التقلّب الأوپرا کلھا ویعصف بوجدان 
اللشامدین کأنە الوھج العاطفی لأحاسیسھا التی لا تترك اأحداً یتوقع ان مثل ھذا الحب ا حسدی مِکن ان 
یصبو إلی أُن تُوّج العلاقة بالزواج ۔ 

وتتفوٴق اللوسیقی الأورکسترالیة لھذہ الأوپرا علی موسیقی عصرھا. ومع ان هیندل لم یضمن 
أوپراتە أی دور لفریق الکورال فإنه یستخدم نجوم ھذہ الأوپرا مرتین فی إنشاد کورالی مرۃ فی التصدیر 
ومرة فی ال ختام. ونتجلی روعة ا موسیقی الأورکسترالیة فی الافتتاحیة التی تتالف من تصدیر بطئ یتلوہ 
جزء سریع مصوغ من نموذج (الریتورنیللو“ (فقرة رقم ۱۱١‏ من التسجیل ا موسیقی) وھو اللحن المتکرر 


۲۳۰٥۵ 





۲۳ 


التی تتلوہ دائماً أجزاء استطرادیة فی صورۃ الفوجة ثم یأتی ختام الافتتاحیة فی صورة (ا مینویتا٭ 
الڈی بَعَدَ کرات عشغل الائرہ ال شط: 

واتجە ھیندل فی أیامہ الأآخیرۃ نحو ا مسرحیات الغنائیة الدینیة (الأوراتوریوء وکان أول ما أدخله 
علیھا آنه جعل نصھا بالانجلیزیة بعد مالمسه من انفضاض الناس عن أوپراته ذوات النصوص العدة 
بالإیطالیة وإقبالھم علی ‏ أوپرا الحاذ) الشعبیة الإنجحلیزیة!'") . وحققت مسرحیات هیندل فی صیغة 
١ا‏ لأوراتوریو* نحاحاً کبیرأمثل اسیمیلیه4”ٴ۷٦)‏ وأوراتوریو یھوذا اللکابی (فقرةۃ ۱۱۳ من التسجیل 
الموسیقی) وأوراتوریو (المسیح) الذی ماتزال موسیقاہ تحظی بشھرۃ واسعة إلی الیوم . 

وقد فرغ ھیندل من کتابة آوراتوریو (المسیح) فی ثلائة اأسابیع من سنة ۱۷١٢‏ ما جعل النقاد یعزون 
خفة توزیعاته الأورکسترالیة إلی سرعة تألیفھا. ولم یکن الآورکسترا الذی أنیط بە عزف ھذا الآأوراتوریو 
صغیراً بل کان الآورکسترا العروف فی القرن الثامن عشر بأوسع حدودہ وإن کانت تنقصه من بین آلات 
النفخ ال خشبیة الکلارینیت ولا یحظی بالتوسع الکبیر فی استخدام الآلات النحاسیة علی نحو ما حدث 
بعد ذلك فی القرن التاسع عشر خلال العصر الرومانسی . وجاءت تلویناته الأورکسترالیة جذابة آسرۃ 
تقوم علی ا مقابلة بین الأورکسترا الوتری وآلات النفخ الخشبیةء کما تدل الأدوار التی آسندھا میندل 
للنقیر علی إدراك عمیق خصائص الطابع الصوتی لھذہ الالة . 

وأعد هیندل الأدوار الغنائیة المنفردة لآوراتوریو (السیح) بأسلوب اللحن المسرحی مع مصاحبة 
عيے قری ال الغائي ا الستل ارہ انحاتالضو ال یر اض متات اضر ت اراتا 
ا حرکات التی تکشف عن ا لھارۃ الفنیة فی أوپراتہء وإنما یتدقٌّق اللحن بالتعبیر القوی العمیق عن الملشاعر 
التی تواکب جلال العبارات الدینیة . وعلی الرغم من ذلك حمل أحد الا حان التی ینشدھا صوت 
الباریتون الکثٹیر من التنمیق والزخارف ال ألوفة فی آسلوب الباروك: وہو حن مطلعه ٢‏ حین یتصارع 
3(1 ری علی کلم الاب اماک نتر یھ کاتلامہت ستعات کرات 
اللوسیقیة . وکان الآأورکسترا یلتزم الصمت عند أداء أدوار الغناء المنفرد فی حین تقوم آلة التشیللو أو 
الکلافسان بالمصاحبة الخفیفة ا لکتوبة فی صورة "القرار ا مرقُم) الذی حل الناشرون أرقامہ فی الطبعات 
ا حدیئة وأصبح یعزف علی الپیانو او علی الکلافسان إذا وٴجد . وقد قام موتسارت بإعادة کتابة ھذہ 
الملصاحبة موزعة علی الأورکسترافی صورۃ جذابة جمیلة لا تھدر الصیاغة الأولی التی فصدھا میندل 
وھی الصیغة الأورکسترالیة المعدلة التی تُعزف الیوم . 


یس ریہ تج رج ہے ےج وت رپ یت 


واشتمل ھذا الأوراتوریو علی ثلائة أقسام کبری: الأول هو التنبؤ ببولد ا مسیح والٹانی آلام املسیح 
والثالث (یوم ا حساب). وإذا کانت موسیقی مسرحیات الأوراتوریو السابقة التی کتبھا هیندل قد تاثرت 
بشکل ملحوظ بالأسلوب الإیطالی؛ فقد حملت موسیقی ٭أوراتوریو المسیح) ما یحمله أسلوب الصیغ 
الالمانیة لسیرة آلام ا مسیح والکانتاتا الدینیة من بساطة وحرارۃ دینیة . وتبدأً الموسیقی بإفتتاحیة طویلة ذات 
أقسام ثلائة علی غرار الافتتاحیات الفرنسیة : قسم استھلالی بطئ ا حرکة یتلوہ قسم ان سریع ا حرکكة 
[وإن طال عما ینبغی] ثم قسم ا تام الذی صاغه ھیندل فی صورۃ الفوجة . 

وکان طول الأوراتوریو سبباآً فی حذف أجزاء کبیرۃ منە لا یژدی حذفھا إلی للساس بآجزائہ 
الأساسیة العامة مل الافتتاحیة بالقسم الأول والتھلیلات فی قسمہ الٹانی (فقرة ۱۱١‏ من التسجیل 
اللوسیقی). وعلی الرغم من أن ھیندل قد تناول کتابة الأوراتوریو وھو مایزال فی شاب المبکر إلا ان 
أعظم ما کتب من صیغ الأوراتوریو اُبدعه وھو فی ا لحمسینات من عمرہء مثل أوراتوریو إسرائیل فی 
مصر۷۷٦)‏ و(دشاؤل+(۷۸٦)‏ (۱۷۳۸) ویشوع(۷۹٦)‏ ویفتاح('۸٣.‏ 

وکتب ھیندل مقطوعة أورکسترالیة هامة موسیقی الاآلات عام ۱۷۱۷ أُطلق علیھا اسم (موسیقی 
المیاہ) عُُفت لللترویح عن ا ملك چورچ الأول وھو فوق صندل نھری خر بە میاہ نھر الٹیمز بلندن 
وھی متتالیة تشتمل علی مجموعة من الرقصات والأ حان ا حدیدۃ التی ابتکرھا خصیصا لھذہ المقطوعة 
دون ان یستعیرھا من أُوپراته ودون ان تکون لھا صلہ بالملوسیقی الغنائیة (فقرۃ ۱۱١‏ من التسجیل 
اللوسیقی). وقد أعاد الموسیقار ١إ‏ مار صیاغتھا فیما بعد وأدخل بعض التعدیلات علی توزیعاتھا دون 
مساس بطابعھا الأصلی؛ وھی الصیغة التی تُعزف الیوم فی الحفلات ال موسیقیة بإنجلترا فقط . وکانت 
الصیغة الأولی التی کتبھا هیندل موزعة علی فلوت صغیرة واحدة ومجموعة فلوت کبیرۃء ومجموعة 
الأوبوا ومجموعة الفاجوت؛ ومجموعة الأبواق [الکورنو] ومجموعة النفیر [الترومپیت] إلی جانب 
الاورکسترا الوتریء وو توزیع یلائم الوسیقی التی تُعزف فی حفل فوق صفحة النھر . ومن الإٴنصاف 
الاعتراف بأن الصیغة التی أعدھا ١إ‏ جار قد حجبت مقاصد هیندل ما انطوت عليه أصوات الالات 
النحاسیة من جلبة لا مبرر لھا. 


وقد کتب هیندل فی مستھل حیاته الفنیة تسع عشرۃ صوناتہ('۸) لالة واحدۃ آو لالتین صاحبة 
القرار المرقم الذی کان یژدیه عادة عازف الکلامفسانء وإن لم یکن من عادة هیندل تحدید الاله 
الستخدمة؛ حتی اعتاد العازفون استبدال الالات بغیرھها علی ھواهم . ومع ذلك فقد کتب ست 
صوناتات للفلوت والکلاسان تعدٴمن أروع ما کتب لھماء وماتزال ھذہ الصوناتات تُعزف فی ا حفلات 
اللوسیقیة حتی الیوم . غیر أن أبدع ما کتبه ھیندل للأورکسترا الوتری هو الإثنا عشر کونشرتو الکبیرةۃ 
[کونشرتو جروسو] من الجموعة رقم ٦‏ الٹتی آنجزھا جمیعا عام ۱۷۰۰ وھو العام الذی تخلص فيه من 
متاعبه ا مالیة وفرغ فیه للموسیقی الدینیة وموسیقی الآلات . 


ونتقابل فی (الکونشرتو جروسوا ا خامس من الجموعة السادسة مجموعة الآأورکسترا 
الکاملة''*) مع مجموعة الالات ا نفردة والرئیسیة [وھی الجموعة التی تمیز الکونشیرتو جروسو عن 
کونشرتو الالة الواحصدة] والتی تقوم بالعلیق علی ما أوردہ اللؤلف من آ حان وتسمی أحیاناً 
۷ الکونشرتینواء وتتألف فی ھذا الکونشیرتو من یولینتین وٹیولنسیل واحد. وینطلق فی الجزء الأول من 
ھذا الکونشرتو الأداء ا وَج من الوتریات إلی جانب تلق اللوسیقی المستمد من حسن اختیار هیندل 
للمقام الذی کتب بە الکونشرتو وھو مقام ری کبیر (فقرة ۱۱١‏ من التسجیل ال موسیقی). 

وإلی جانب نموذج الکونشرتو جروسو کتب ھیندل نموذج کونشرتو الالة الواحدۃ التی بیکن ان تحل 
محل الآورکسترا وھی الأورغنء أسوق مثالا له الکونشرتو رقم ١‏ من الجموعة الرابعة من مقام صول 
صغیر للأورغن الذی یبدا بطئ ا حرکة یتلوہ جزء قصیر النبرات (فقرۃ ۱۱۷ من التسجیل الموسیقی). 

خاتمة الباروك 

ی4اغ 

ویختم عصر الباروك فی عالم اللوسیقی یوھان سباستیان باخ الخالد (١۸٦۱۔ )۱۷٥۰‏ (لوحة )١٦‏ 
الذی یصنف معظم النقاد أعماله فی قسمین : أعماله الکورالیة الدینیة السامقةء ثم موسیقاہ الدنیویة 
اللّفَة للالات التی تلیھا فی ا مرتبة . والواقع ان عبقریة باخ تبدو أعظم ما تبدو فی موسیقاہ الدینیةء فی 
مقطوعاته للکانتاتا وصلوات القداس وموسیقی آلام السید المسیح وموسیقی الآّلات ا مرتبطة با ملوسیقی 
الدینیة مثل مقدمات الکورال التی کتبھا للاورغن ومقطوعاته من صیغة الفوجة . ومن أھم أعماله قداسه 
من مقام اسی؟ الصغیر الذی کتبه خلال ست سنوات من عام ۱ إلی عام ۱۷۳۷۔ 

وإذا کان القداس اللوٹری'''' قد احتفظ بقسمین فقط [وھما طلب الرحمة وتمجید الرب] من الأقسام 
الستة (التقلیدیة) فی القداس وفق الطقوس الکاثولیکیةء فقد قام باخ بتوسیع نطاق القداس بإضافتہ الأقسام 
الأربعة الأآخری وھی 01 111 رالقیہ 1۸2۸ والمباركة(٦۸٦)‏ والدعاء الختامی (حمل الرب۱۹۸۷(۷) وہذا 
سار قداسه فی تواز مع القداس الکاثولیکی من ناحیة الشکل۔فی رای ماکینی وأندرسون۔إلا أنه من ناحیة 
الضمون جاء قداساً لوثریاً صحیحآً ما یستحیل معه استخدامہ فی الطقوس الکنسیة (الکاثولیکیة)ء علی حین 
ذھب پول ھنری لانج إلی أن باخ قد کتب ھذا القداس للکنیسة الکاٹولیکیة . وأیا کان الغرض الذی من 
أجلە قام باخ بکتاہتہ فھو لا یعدَ الیوم قداساً طقسیا لوٹریا أو کاثولیکیاً بل هو فی رأی أصحاب دائرۃ العارف 
املوسیقیة الدولیة اأقرب إلی صورۃ الأوراتوریو منە إلی القداس . 

وقد جرت العادۃ بتوزیع الأدوار الکورالیة فی القداس علی خمس مجموعات من الأصوات 


التینورء ومجموعة لصوت القرار [باص]ء إلا أن باخ وزع الادوار فی قداسه علی ست مجموعات 
غنائیة وعلی ثمان مجموعات علی التوالی فی التقدیس (سانکشوس)۲*۸۸) ودعصساء الغجسلاص 
یں ہ۴۹۸۹ , وقد غیم الأورکسترا ثلاأً من آلات النفیر الشدیدة احدَة والتی تم الاستغناء عنھا بعد 
ان تقدمت صناعة النفیر وتغیرت مناطقه الصوتیة وحلّت محله آلات أآخری مثل الکلارینیت؛ کما ضم 
آلتی فلوت وآلتی أوبوا وآلتی فاجوت إلی جانب الأورکسترا الکامل وطبول الطنبالة (التمپانی) مع إسناد 
جزء ھام من الوسیقی إلی الاورغن الکبیر._--- 


وقد سجّل باخ جمیع الأدوار الأآورکسترالیة بالدرگا سینا النابلا ٥‏ عدا دور اااررشن الڈی 
کتبە علی هیئة قرار الصاحبة ا لمرقّم الذی قام الناشرون بإعدادہ لعازف الأورغن فی الطبعات الحدیثة . 


(لوحة (٦٤‏ یوھان ساسٹیان 
باخ فی ا حخامسة والثلائین من 
عمرہ,. مت متحف باخ . 








وکانت الأوبوا للستخدمة أیام باخ ھی الوبوا دامُوری؛ وصوتھا أُشدَ حناناً من الأوبوا الحدیثة غیر أنە 
اأضعف رنیناً وأقل قوۃ فی أنغامه. کما استخدم باخ بوق صید (کورنو بدون غمازات) فی مصاحبة غناء 
منفرد من طبقة باص یترنّم فيه الغتّی با جلال الإلھی تعبیراًعن دفقة الشعور الإنسانی أمام عظمة ا حالق . 
وقد حشد باخ موسیقاہ بمثل ھذہ النبضات الاإنسانیة القویة التی برع فی إبرازھا وتصویرھا تعبیرأعن ورع 
اللوثریین الذین یدین باخ مذھبھم کما تکشف عن ولعه بتکٹیف جرعة الشعور الدینی . 

وتشتمل موسیقی القداس علی أُربع وعشرین حرکة متنوعة السرعةء وخمسة عشر نشیداً کورالیاء 
وستة آ حان مسرحیة منفردة: حن للسوبرانوء وثان للتینوں ولحنان للکونترالطو ء و نان للباص؛ کما 
تشتمل علی ثلائه اثنائیات) تدور اثنتان منھا بین السوپرانوء وتدور الثالثة بین السوپرانو والینور. ولم یکن 
اللحن الملسرحی الغنائی المنفرد الذی یستخدمە باخ فی موسیقی ھذا القداس من طراز الأ حان الأوپرالیة 
التایة الی تنْسُمعاذة لی ثلائة أقسام ھی الجمزء الأول ثم الثانی ثم إعادۃ آلیة للجزء الأولء فقد کان من رأی 
باخ ان الإعادة الالیة فی أ حان القداس التی تحمل دفقات روحانیة تقلّل من قدرھاء ء وھو ما یخدش المغزی 
الملقصود من القداس (فقرة ۱۱۸ من التسجیل الموسیقی). ولھذا القداس بالنسبة لأعمال باخ نفس أھمیة 
السیمفونیة التاسعة بالنسبة لأعمال بیتھوٹن وأھمیة مسرحیات خاتم النیبیلونج بالنسبة لأعمال فاجئر . 

وتلی موسیقی ھذا القداس العظیم فی عمق المشاعر ورسوخ التعبیر بین أعمال باخ موسیقی ۸آلام 
السیع وق ایل سی ۲۲۹۷) ال عون ہشٹی الشاعر الب وبضات الألم الفاجع التی تبدو کأنھا قد 
تُسجت من الدموع والدماء واللھیب . وقد صاغ باخ آلام السیح وفق أناجیل ثلائةء فکان هذا القداس 
اُروعھا وأآغناھا ثراء فی موسیقاہ ودرامیته وجلال استعراض قصۃة آلام السیحء حقق فيه باخ التوازن 
الوجدانی الشفاف٠ء‏ وأتبع کل موقف متوتر بلحظة من حظات الراحة اللفسیة ؛ مطلقاً الأضواء من 
أعماف الظلمات باستخدام بعض العناصر الانتقالیة التی تُحکم الربط بین المواقف المختلفة أثناء السرد 
اللوسیقی؛ وھی أمور إذا لم یراعھا قادة الأورکسترا الحدیث خلال الأداء اختل معه التوازن الوجدانی 
وانفرطت وحدہ الاداءء وانطفاً وھج جمال أھداف باخ الموسیقیةء فإن استیعاب قائد الآاورکسترا 
الواعی لجوھر الموسیقی ومتطلبات اسلوب باخ فی الکتابة للوسیقیة شرط لبلوغ الأداء قمة التعبیر عن 
عمق المشاعر التی تنطوی علیھا ھذہ اللوسیقی . وفی حین احتاج إنحراج ھذا الأوراتوریو أیام باخ إلی 
مجموعة من ا منشدین والعْین لا تتعدی الأربعینء کما احتاج إلی أورکسترا لا یزید عدد عازفيه عن 
ثلائین عازفاًء تضحخم الیوم عدد هذہ الجموعات إلی ا حد الذی یصعب معه علی ا ایسترو إحکام 
التوازن الذی قصدہ باخ خلال الأداء. 

ولقد اسٹٔخدم نموذج (آلام السیح) فی الکنیسة الا مانیة قبل باخ باکثر من قرنء وکان ھاینریش 
تر ا 11ول بی سوا منافیلة الوب مر تار دی ال ھرالی ال تالف متطر عتاك ران 


تؤدی تحت قبة الکنیسة ضمن طقوس االحمعة الحزینة) مستخدماآً نص قصة ۸ الام اللسیح) المؤثرۃ فی 
الشاعر کما جاءت فی الأناجیل الأربعة : أناجیل متی ومرقص ولوقاً ویوحنا. 

وقدم باخ هذا الأوراتوریو الڈذی کتبە عن (آلام السیح) بکنیسة القدیس توما بلیپزج فحقق نجاحاً 
عظیماء وما تزال موسیقاہ البلیغة تؤثر فی نفوسنا حتی الیوم بنفس القدر الذی أثرت بە فی نفغوس 
مستمعیھا منذ أکثر من قرنینء وو التآأثیر الشفیف الذی نستشعرہ عند الاستماع إلی إنشاد الکورال 
الاستھلالی (فقرة ۱۱۹ من التسجیل ال موسیقی). 

وکتب باخ من نموذج ڈالکائشاتاه* عدداً کبیرا قذرہ ابنە الثانی فیلیپ ما یقرب من الثلاثمائة وإن لم 
یبق لنا منھا إلا ما یقرب من ال ائتینء کتب اکٹرھا لطقوس صلات الأحد أیام کان مکلفاً بإدارۃ موسیقاھاء 
وخصٗ کل کانتاتا بفکرۃ تدور حول إحدی مناسبات طقوس الاحاد الکنسیة وإن صاغ قلیلاً منھا فی 
عبارات غیر دینیة مثل لکانتاتا القھوۃ4. وصاغ الکانتاتا فی صورۃ مجموعات من الا ان للغناء المنفرد 
مثل الکانتاتا رقم ۱۸۹ التی یقول مطلعھا ١إن‏ نفسی تزجی ا حمد والشکر؟ء أو فی صورضخمة تشتمل 
علی ثمانی حرکات مثل کانتاتا (ا مسیح علی حافة الملوت) التی تجمع حرکاتھا بین المقدمة الأورکسترالیة 
والأآناشید الکورالیة والثنائیات وا حان الغناء الفردیء تمثل کل حرکة منھا تنویعاً علی ‏ حن الکورال 
اللوٹری المعنونة بە الکانتاتا. وتکشف ھذہ المقطوعات العنائیة عن عمق إدراك باخ لنصوص الکتاب 
اللقدس؛ کما تصور بالموسیقی بعض مشاھد أحدائه . 

ومقدمات الکورال**٭ ھی مقطوعات موسیقیة لا یتقید بناؤھا اللحرر بأیة تقسیمات معینة مثل 
الصوناتة أو الفوجةء ہل ھی تشبه فی تحررھا مقطوعات الفانتازیه . وتُوُدی مقدمات الکورال عادة تمھیدا 
لانشاد الترنیمة الکنسیة ال جماعیة (الکورال٤ء‏ والکورال لحن دینی یقوم اأساساً علی نصوص الآناشید 
اللوثریة وھو من إبداعات الکنیسة الپروتستانتیة . 


وعلی الرغم من أُن الأُ مان یطلقون کلمة (الترتیلة الدینیة)*** وَِیَعَنُون بھا کلمة ہکورال) فالکلمة 


ترجع فی الأصل إلی ما کان یُرنّل فی الکنیسة الکاثولیکیة قبل حرکة الإصلاح الدینی ء وکانت تعنی 


08 غنائیة کورالیة دینیة ۔ وأحیانا غیر دینیة ‏ تنتظم غناء فردیا أو یَبادل فیا الإنشاد بین صوت مفرد وجوقة المنشدین وھی 
فی العادۃ مصحوبة بالأورکسترا. وھذہ ھی الدلالة العروفة لھذا اللصطلحء غیر أنھا أحیانا۔ کما ھی ا حال مع باخ قد تعنی صوتا 
أو أصواتا غنائیة متفردة دون أُن یصحبھا الکورال [م. م. م. ث]. 
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)١(‏ الزمن ونسیچ النغم ۔ 


الغْناء اٹرسل الذی یؤدیه اکٹر من قرد: وئمة العدیدمئ الحان مڈا العتاء اأسل اععمدت الکثیة 
الہروتستانتیةء وما یطلق عليه الیوم اسم ہکورال) لیس فی ا حقیقة غیر تلك الا حان وقد أضیفت إلیھا 
الھارمونیة للنشدھا أصوات أربعة . وإذ لم یکن جمھور المصلّین یشارك فی الموسیقی الکنسیة قبل حرکة 
الإصلاح الدینی؛ لہذا کان إعداد ترتیلات وأناشید دیئیة ینھض جمھور الصلین بأداٹھا من أھم 
التجدیدات التی أدخلھا مارتن لوثر لتحل محل الغناء الگُرسل الذی کانت تؤدیه جوقة الملشدین فی کلیسة 
ماقبل حرکة الإصلاح الدینی؛ وکان من البدھی ان یطلق علیها اسم (الکورال٤.‏ ویِکن القول بأن 
حصیلة الا حان الکورالیة الأٰمانیة قد بلغت ذروتھا علی ید باخ الذی أعدَ منھا ثلاٹین لنا وأعاد کتابة 
الھارمونیة لأربعمائة لحن من الأ حان السابقة عليه. وقد جرت العادۃ أن ینشد جمھور المصلین ا حان 
الکورال فی توحد صوتی متساوق النغمات٭ء کما یسبق الکورال عزف تمھیدی علی الأورغن هو ما 
یُطلق عليه ٭مقدمة الکورال٤.‏ 

ومن هنا یکون ما آسماہ باخ بمقدمة الکورال لیس إلا ترجمة موسیقیة علی الاورغن لمعانی نصوص 
حن د(الکورال٢.‏ وقد اعترف شارل ثیدور أستاذ الأورغن الشھیر برأيه فی ا لحان کورال باخ إلی تلمیذہ 
الطبیب الأشھر وعازف الأورغن ال مرموق ألبرت شفایتزر بقولە : ١‏ ما تزال تفصیلات عدیدۃ من ھذہ 
الات مستغلقة علیٰ فھمي؛ کما یبدو لی منطق باخ اللوسیقی الواضح البسٌط فی مقطوعات الفوجة 
فَابَضا سای ضف ال سوہ انان الکررال ال توف قلی الا رف لعل ماك ری 
الإسراف الملحوظ فی تعارض المشاعر؛ وإلی عدم ارتباط العملیات الموسیقیة الکونتراپنطیة باللحن 
الأصلی أو بجّوہ العام. وکلما غُصتُ فی دراسة الصیغ اللوسیقیة لأ حان الکورال ازداد عجزی عن 
فھمھا). وإذا تلمیذہ ا لجلیل یجیبە قاثلاً: اإن مبعث غموض الکثیر من ھذہ الصیغ ا موسیقیة عليك هو 
عجزك عن فھم نصوصھا ال منظومة التی ھی فی ا حق بِثابة ترجمة لمعانیھا). وعندما حدد میدور 
القطوعات التی استغلقت عليه انبری تلمیذہ یترجم نصوصھا ال انیة النظومة إلی الفرنسیةء وسرعان ما 
انقشع ما تراءی لشیدور من غموض فإذا هو یعترف قائلا : القد کشفت لی ترجمة شفایتزر للنصوص 
الکتوبة عن مقاصد باخ من تألیف تلك الملقطوعات التی ھی أصدق ترجمة موسیقیة للمعانی الدینیة 
ال حان لا مجرد تکرار میلودیة النشید٢.‏ وکم ثار ا جدل بشأن استمرار عزفھا علی الأورغن آو إبداع 
مز آفر یآ رکا اٹک اماک لاووا فا اواللت اتانب ذدهیضا 
وتنحرف بھاعن مقاصد باخ الذی کتبھا أصلاً للأورغن علی حد تعبیر شغایتزرہ وبین قائل بن ذلك 
سیتیح لآلات الأورکسترا ا حدیث الکشف عن تفصیلات ظلت خافیة فی الصیغ التی أعدذّت للأورغن ؛ 
وھو ما ذھب إليه قائد الأورکسترا العملاق لیوپولد ستوکوٹسکی الذی یلفت نظرنا إلی أن آلة الآورغن 


٭ ٥ہ‏ ە ہلا نغم أحادی: هو اتفاق النغمة مع نغمة مثلھا أو علی مسافة أوکتاگ منھا۔ ویتکون من أصوات بشریة مختلفة أو من 


التی عُزفت علیھا هذہ اللقدمات الکورالیة أیام باخ ۔وھی الأورغن الباروکی الذی کانت أصواته ذات 
طابع متفرٌّد یختلف عن أصوات الأورغن ا حدیث۔أقرب إلی صوت الأورکسترا. ولکی یدلل 
ستوکوٹسکی علی صحة رأیە أعدَ صیغاً آورکسترالیة بالغة الروعة وا جلال لمقدمات کورالیة تشد الملشاعر 
نسوق منھا مقدمة اهلّم أیھا لوت العذب۸٦۹٢)(فقرۃ ٢١‏ امن التسجیل الملوسیقی)ء وھی مقدمة 
کورالیة ذات جمال آسر یتجلّی فی نعومتھا ورقتھا وما تھور به من شجن . 

ومیز أسلوب باخ فی جمیع مؤلفاته الکورالیة باستخدامه ا حاناً معینة ترمز إلی أفکار وصور أو 
مشاعر بذاتھا.۔ وقد ذھب شفایتزر فی سٹرہ العظیم عن باخ إلی المبالغة فی عدد (الالحان الدالة) التی 
استخدمھا باخ؛ غیر أنه من العسیر تبین ھذہ الا حان الدالة من خلال الاستماع دون دراسة سابقة لھاء 
وھو ما جعل ماکینی وأندرسون ینکران وجودھا فی موسیقاہ فی کتابھما القیٔم (الموسیقی عبر التاریخ٢.‏ 
کذلك تمیز أسلوب باخ بمعال جته للأصوات الغنائیة علی نحو شبیه ممعالجته للاّلات الموسیقةء ویعزو 
ماکینی وأندرسون ذلك إلی نشأته فی بلاد لم تنتشر فیھا الاوپرا مثل إیطالیاء أو إلی شخصیتہ ا مستقلة 
العصیّة علی التأثر با مؤلفین الآخرین ؛ فلم یکن باخ یرسم حدوداً لغناء الصوت البشری کما لم یُعن مثل 
الإیطالیین باستعراض القدرۃ الفنیة علی إبراز الأصوات الغنائیة فکان یکتب الدور الغنائی کی تؤدیه 
مغنیة من طبقة السوپرانو أو مغن من طبقة التینور علی حد سواء؛ کما کان یکتب الادوار ملوسیقی 
الالات کی تخرف سوافعلی اللہ آو علی اَل 

وکان التبع فی آمانیا ابتداء من القرن الثامن عشر حتی العصر الرؤمانسی کتابة الأدوار الغنائیة 
وخاصة الأغانی الشعبیة لیؤدیھا الصوت العالی أو صوت القرار دون تمییز ء وکذلك ا حال فی التألیف 
للآلات الموسیقیة فکان اللؤلف یکتب الصوناتہ لکی تُعزف علی آلة الفلوت مثلاً أو الأوبواء ولم ینته 
اللوسیقیون إلی التمییز الدقیق بین المناطق الصوتیة لللّلات ال موسیقیة ودراسة طوابعھا الصوتیة!ٴ''' دراسة 
وافیة إلا بعد عصر باخ علی ید مدرسة (امانھایم)ٴ۹٢)‏ وکبار الکلاسیکیین؛ ثم خلال العصر الرومانسی . 

وتعد مؤلفات باخ للأورغن أقرب مؤلفاته فی مجال موسیقی الآلات إلی مؤلفاته الغنائیة الکورالیة 
فی القدرة علی التعبیر ا مرکز عن الملشاعر فخامة وثراءٗ وكثافة وخیالاً وتنوعاً فی إیقاعھا وألوانھاء علی 
النحو الذی نلمسە فی موسیقاہ للقداس من مقام سی الصغیر وفی آوراتوریو (آلام المسیح وفق إنجیل 
متی٤.‏ 

ونکاد مقدمات الکورال التی کتبھا باخ لاأاورغن تکون مِثابة تأملات صافیة فی ا حان أناشیدہ 
الدینیة وھو ما یتجلّی فی مقطوعتہ (إلھنا قلعة منیعة) التی کتبھا باخ بمناسبة عید اللإصلاح الدینی عام 
٦‏ فوعرفت لأول مرة بشاییار . ولا تنتمی ھذہ اللقدمة إلی أأقوی ما تمقخضت عنە عبقریة باخع فحسب 
بل ھی تع من أعظم ما جادت بە قریحته (فقرة ٥٢١‏ ب من التسجیل الموسیقی). ومن مذا المٹھل 


الفیاض استقی باخ (الپاسکالیا)* من مقام دو الصغیر التی قام ستوکوٹسکی أأیضاً بإعداد صیغة 
ُورکسترالیة لھا (فقرةۃ ۱۲١‏ من التسجیل ا موسیقی). 

وصف الناقد الملوسیقی الشھیر إرنست نیومان٦۹٦)‏ مقدمات الکورال (ہأنھا نہبضات قلب باخ تحمل 
فی طیاتھا عالاً کاملاً من التعبیر عن الشاعر العمیقةء وأن باخ قد وجد عن طریقھا متنفساً لإبداعات 
خیالە الذی تتجلی خصوبته بصفة خاصة عند رسم مشھد أو تصویر حالة وجدانیة أو معالحة لحظة 
درامیةء وھی الأمور التی تحتشد بھا مقدمات الکورال التی یتناول معظمھا برنامجاً تصویریا بحتا 
وبسیطاًء فھی أشبه ما تکون بقصائد سیمفونیة صغیرۃ کُتبت للأورغن . وقد بتنا الیوم ۔بعد ان اعتادت 
آذاننا جرأۃ ھارمونیة ٹاجنر ودیبوسی وکذا التنافرات الھارمونیة فی موسیقی شونبرج وأتباعه ‏ نستطیع ان 
نتبین فی مقدمات الکورال جرأۃ فی بعض حظات السیاق الھارمونی(۹۷٦)‏ وفی تکوین بعض التالفات 
الھارمونیة). وینم أسلوب باخ فی کتابة مقدمات الکورال عن نبوغه الفیاض وعمکنە الحکم الذی 
أبدع آیات أكسبته احترام بیتھوئن وبرامز ومندلسون وثماجنر وسیزار فرانك؛ أولئك العباقرۃ الذین 
عکفوا خاشعین علی دراسة مؤلفاته واعتبروہ أباھم الروحی (فقرة ١۱۲۲ء‏ ب٠‏ ج من التسجیل 
اثرییھی )ا 

وکتب باخ إلی جانب (مقدمات الکورال) عدداً وفیرا من المؤلفات لاَلته الفضلة وھی الأورغنء 
من بینھا ا ملقدمات التی تتلوھا الفوجات والتی تعد أُشھرھا مقطوعتہ الاستعراضیة (التوکاتا والفوجهە) من 
مقام ری الصغیر (فقرة ۱٢۲۳‏ من التسجیل الملوسیقی) وھی إحدی روائع أسلوب الباروك وإِن کان 
البعض الآخر من هذہ المؤلفات أَشدّ انطلاقاً فی أُسلوبه وأغزر مادة فی محتواہ مثل (الفانتازیة والفوجة 
من مقام ری الصغیر ١‏ . 

ویصف ا ایسترو الشھیر لیوپولد ستوکوٹسکی مقطوعة (التوکاتا والفوجة) بأُنھا من بین سائر 
اأعمال باخ ھی آکثر مقطوعاته تحررا من حیث طابعھا وتعبیرھا وهارمونیتھا ا جحریئة الراعدة ذات الصدی 
العاصف فلتکویٹھا قوۃ غلابة وجلال کونی؛ کما تتمیز میلودیتھا بالتحرر والانطلاق والطواعیة علی 
حین جاء بناؤھا الملوسیقی ونسقھا النغمی علی غیر ا ألوف غیر متمائل الأجزاء. أما روحھا فھی إنسانیة 
عالمیة بکل المقاییسء حتی إِنھا ستظل إلی الأبد موسیقی معاصرۃ تنقل رسالتھا إلی البشر فی أاُرجاء 
الکون کلە ۔ 

ویلحظ الدارسون لؤلفات باخ الجموعة فی الطبعة الکاملة ان ثلٹیھا یشلان موسیقاہ الدینیة ذات 
الطابع الواضح العبّر والمغزی ا رتبط بأحد الأفکار و النصوص آو البرامج الشاعریةء فی حین یتناول 


٭ اع ۲٥٥٥‏ مقطوعة موسیقیة موضوعة للرقص أصلا تتکرر فکرتھا ا موسیقیة 71:111 دون توقف [م . ۰ ث]. 


ٹلٹھا الباقی موسیقی (مطلقة) غیر مرتبطة بالتعبیر عن شیءء یستنکرھا البعض ویجدون فیھا رتابة 
تجعلھم یزھدون فی سماعھا مع ان من بینھا أعمالاً عظیمة مثل المقدمات والفوجات التی تشتمل علیھا 
مجموعته اللکلاثییر اللعددل۲۹۸0) والتی تضم ثمانیة وأربعین مصنفا ألفھا باخ علی مرحلتین : کتب 
نصفھا من جمیع السلالم الکبیرۃ والصغیرة عام ۱۷۲۲ وکان یومھا فی السابعة والعشرین من عمرہء 
وکتب نصفھا الآخر عام ۱۷٣٤١‏ لتُعزف علی الکلاٹیکورد أو الپیانو . وسجّل باخ علی الخطوط الأصلی 
اللحفوظ بکتبة برلین عبارة: (وضعتٗ مُٔجموعة الکلاثییر العدُل أو القدمات والفوجات من جمیع 
اللقامات فی السلم الکبیر والسلم الصغیر لتدریب صغار ا موسیقیین التواقین لتحصیل المعارف وترویحا 
عن کبار اللوسیقیین . من إعداد یوهان سباستیان باخ رئیس فرقة المنشدین ومدیر الموسیقی الخاصة ببلاط 
أمیر أنھالت ۔کوتن۹۹۷٢)‏ . وعلی الرغم من ھذا التواضع ا حم البادی فی تقديِه لھا کمقطوعات تعلیمیة 
فھی تنبض بالفکر العمیق والمشاعر الدافقة فبینما نجد المقدمة فی البعض منھا تتصل بالفوجة تماما من 
حیث طابعھا ومعناھا نجدھا فی البعض الآخر من طابع یتعارض مع طابع الفوجهە. ویعد کونشیرتو 
الفلوت والشیولینە والکلامسان الذی أعدہ لبلاط أمیر اُنھالت کوتن أطول کونشیرتاته (فقرةۃ ٢٢١‏ من 
اسکل الرتتی 1ر 


وکان باخ یقیم بناء (الفوجة)۔وھو نموذج یتعذّر تتبعه علی المستمع غیر اللدرب ۔من حن قصیر 
یسھل تذکرہ خلال الاستماع عندما تتلاحق أصوات الفوجة فی مسیرھا متسلّلة حتی تبلغ ذروۃ المعنی 
الوقی الشود کھت ارجام لأسرات ختتدف تاد آر آل2 لال آر اریعة اضراتآزأب 
کان عدد الأصوات التی تُعزف فی آن واحد فثمة واحد منھا فقط یتمیز علی الآخرین یشد انتباہ الستمع 
یُطلق عليه اسم (الوضوع. ویضع ا لؤلفون عادة موضوع الفوجة فی البدایة دون أیة مصاحبة موسیقیة 
ویکون عادة قصیراًیتاألف من مازورتین أو ثلائةء ولە طابع بارز الوضوح ما یسھل علی المستمع التعرف 
عليه وحفظە. وقد وضع باخ کتاباً کاملاً خاصاً بتعلیم الفوجة أسماہ افن الفوجةا(''' جمع فیرےە 
مقطوعات توضح دراسة الفوجة عکف علی دراستھا عدد غفیر من کبار المؤلفین من جاءوا بعدہ ما تزال 
معاھد اللوسیقی فی أُنحاء العالم تدرسھا حتی الیوم (لوحة .)٦٦‏ 


وترك باخ عدداً آخر من المؤلفات للأورکسترا الوتری من صوناتات ومتتالیات إلی جانب خمس 
مقطوعات تُعرف باسم ہکونشرتو براند نبرج) صاغھا جمیعا بأسلوب الباروك الشائع فی عصرہ؛ ومع 
ھذا فإن موسیقاہ الدینیة ھی التی تعبر عن شاعریته وعمق فکرہ وھی التی ستبقی علی الزمن نابضة 
بأعمق الملشاعر . کما ترك عددا من مقطوعات الآلات المفردة مصاحبة الأورکسترا یعد من أشھرھا 
کونشرتو الشیولینه من مقام می کبیر الذی وصفە ألبرت ششایتزر بقوله : من العسیر تحلیل هذا الکونشیرتو 





لأنك إذا فعلت فکأنك تقوم بتشریح جسد حیٗ؛ غیر إننا ندرك علی الفور أنه ینبض بفرحة ا حیاةۃ 
وإشراقھا فی کل أجزائه ونحس تدفّق لحن الانتصار فی جزئیه الأول والأآحیر (فقرة رقم ۱۲١‏ من 


اافسچیل الوسرقی؟, 


(لوحة )٥٦‏ السّمعم أحد الحواس ا حمس . خمسة ھواة ینشدون بجصاحبة العود والڈیول باص . صورۃ مطبوعة بطریقة ا لحفر علی 
ا حجر لأبراھام بوس ۔ 








الفصسرالتاسع 


سک 2ھ می ای ا 


الاوپرا خلال القرن الٹامن عشر 
جل4وك 


اتجه مؤلفو ال ملوسیقی فی القرن الثامن عشر إلی البساطة والتعبیر الطبیعی الذی لا تثقله التعقیدات 
الفنیة اللصطنعةء وهو ما تِلّی فیما سُمّی ابإاصلاح جلوك للڈوپرا). وقد ولد کریستوف ثیللیبالد فون 
جلوك قرب مدینة تیمارت ممقاطعة بانماریا عام ۱۷۱ وتلقی دراساته اللوسیقیة الأولی فی پراج . وبعد 
زبارة لیا أقام فی إیطالیا عشرۃ أعوام کتب خلالھا عدداً من الأوپرات الیطالیة الأسلوب ء وتتقل بین 
لندن وهامبورج والدنمارك وثیینا وپراجء وکان یکتب فی کافة ھذہ العواصم مؤلفات جدیدۃ تحتذی 
دائما نھج الأسلوب الاإیطالیء ولذا اقتصر تقدیر الناس لە وقتذاك علی أنه موسیقی موھوب من الطراز 
التقلیدی . وقد أتیح لە ان یتزوج من سیدة ھولندیة واسعة الثراء وأن یقلدہ البابا نوط (ا مھماز الذھبی؛ 
وینحە لقب الفارسء حتی إذا تقلد منصب مدیر الملوسیقی بالبلاط بدا یکتب أوپرات بھجة مرحة وفق 
التھج الفرنسی کانت انعطافاً نحو الطریق الذی ھداہ إلی إصلاح الأوپرا (لوحة .)٦٦‏ 

وکان جلوك شدید الإعجاب ابأوپرات الباليه) التی ابتکرھا رامو وحققت نجاحاً کبیراً فإذا ھی 
تجتذبه بلختھا الفرنسیة وبأسلوب رامو فی أجزاء (الاإلقاء ا نغُم) وأجزاء الکورال وبشیوع ال جحانب الدرامی 
فی الأوپرا وبانصھار رقصات الباليه فی نسیج الأوپرا کجزء أأساسی منھا ولیس بوصفھا إضافة طریفة 
فحسب. والتقی برامو الذی کان أیامھا طاعناً فی السن؛ وما لبث أن عقد النیة۔وخاصة بعد فشل 
أوپراته الإیطالیة فی لندن۔علی تطویر نموذج الأوپراء فانبری یُجری محاولاتہ وتحجاربە ال مادة التی انتھت 
بکتابة أوپراہ ‏ اأورفیوس ویوریدیکی) التی أخرجھا بٹیینا عام ۱۷۲۲. وکانت تقوم علی أسطورةۃ 
أورفیوس الیونائیة التی کانت ما تزال تجتذب الؤلفین اللوسیقیین فوضعوا لھا العدید من الؤلفات 


(لوحة (٦‏ کریسترف 
جلوك. متحف تاریخ الفنون 





الوسیقتمیة(۷'۱. ونستطیع ان نتبین ملامح اأسلوبه الإلقائی حین نستمع من موسیقی جلوك إلی 
مونولوج : (ایتھا التلال الوحشة کم یُنقلك ا حزن فی غیبة یوریدیکی الڈی یٹشدہ أورفیوس عند موت 
یوریدیکی؛ علی حین صیغت المصاحبة ا موسیقیة بأسلوب التالفات الھارمونیة البسیطة التی تلت ال مدرسة 
الپولیفونیة ذات الخطوط ا متعددۃ الواضحة . (فقرة ۱۲١‏ من التسجیل ال موسیقی). 

علی ان جلوك قد حذف من ھذہ الأسطورۃ امواقف التی تتیح لکبار الغّین استعراض قدراتھم 
الغنائیة مفسحاً للجال أمام الکورالء وھو ما لم یتقبله بالرضاء نجوم الغناء الذین کانوا یتمتعون بحریات 
واسعة یتخطوٴن معھا أحیانا حدود النص الموسیقی الکتوب؛ فأآثاروا العدید من اللشاکل والعقبات ما 
اضطر جلوك إلی الالتجاء إلی الإمبراطور للتدخل حتی تتسنّی لە السیطرۃ علی الٰغتّین أثناء إنخراج 


الأآوپرا. وفی عام ۱۷۷ اعد صیغة معذلة لأوپراہ (أورفیوس؛ لم تلبث أن حققت لە شھرۃ خالدة 


وماتزال تعد أقدم أوپرا تُعرض بانتظام علی مسارح العالم؛ إلی أُن أدخل الملوسیقی الفرنسی ھیکتور 
بیرلیوز تعدیلاً علی ھذہ الأوپرا یتیح لإحدی النساء من طبقة کونترالطو أداء دور أورفیوس الذی أُصبح 
من العسیر علی الرجال أداؤہ بعد اثنین وسبعین عاماآً من وفاۃ جلوكء إذ کان قد کتبه لفئة من الذکور 
زالت من الوجودواختفت ھی فئة ا خصیان؛ وکان بیرلیوز یضع فی اعتبارہ مناسبة ھذا الدور لصوت 
اللغنیة الشھیرۃ پولین ٹمیاردو۔ جراسیا. 

وقد حدّد جلوك نفسه مبادیء إصلاحہ للأوپرا فی تصدیرہ المدوٴن لأوپراہ ألکستیس'۲'' علی 
النحو التالی : 

. ۔أن یسبق الجحانب الدرامی الحانب ا موسیقی فی الأھمیة‎ ١ 

٢۔‏ تحاشی إیقاف ا حدث الملسرحی من أُجل إفساح الجال أمام استعراضات صوتیة لا تھدف إلا 
لإ‌رضاء ذوق جمھور الطبقة الراقیة . 

٣۔استخدام‏ رقصات الباليه کجزء متمم للحدث المسرحی لا مُقحما عليه . 

٤‏ ۔إعداد الافتتاحیة الملوسیقیة للأوپرا بحیث لا تکون مجرد خلیط من ال حان بل لتھیئة الملستمعین 
متابعة الأوپرا۔ 

تلك ھی ا مبادئ التی لعبت أکبر دور فی إصلاح الأوپراء والتی من أجلھا یحتل اسم جلوك مکانا 
بارزا ہین أصحاب الفضل فی تطویر فن الاوپرا۔ 

بد اد لا 

موتسارت 

سیطر علی قلوب الناس خلال القرن الثامن عشر أیضا فنان عبقری خالد هو موتسارت ۷'۳ الذی 
اعد أثناء السنوات الآخیرۃة من عمرہ۔حیث استقر فی ٹیینا۔ موسیقی ا حجرۃ للعزف فی صالونات 
الجتمع الأرستقراطی؛ وأوپرا صغیرۃ لقصر شونبرون الإمبراطوری وعدداً من الأوپرات الفکاھیة 
الألمانیے'"للمسارح الموسیقیة الشعبیة. وبلغ اأسلوبە ذروۃ التعبیر اللوسیقی علی ا مستوی العا می فی 
مؤلفاته لدور الاأوپرا العامة ولقاعات الموسیقی التی کان یؤمُّھا النبلاء والعامة معاً حیث تلامس مناکب 
الأرستقراطیین مناکب البورچوازیین ء وھی الدور والقاعات التی ھیّأت لموسیقاہ طریق الشھرۃ الدولیة . 
فقد تمیزت أوپراته بطاقة درامیة جیّاشة فإذا مواقفھا التراچیدیة والفکاهیة تضفی علیھا لمسة إنسانیة 
مؤثرۃء کما تسلّلت ھذہ الطاقة الدرامیة إلی موسیقاہ السیمفونیة المطلقة فإذا سیمفونیاته الإاحدی 
والأربعون بجانب کونشرتاته ملختلف الاآلات تأسر العازفین والمستمعین فی جمیع أأنحاء العالم حتی 
الیوم (لوحات ۷٦ء‏ ۸٦ء‏ ۹٦ء‏ ۷۰). 


۲ 





وحین اکتشف أبوہ عبقریته المبکرۃ حرص علی أُن یجوب معه أھم ا مراکز ا موسیقیة بأوربا وأتاح لە 
فرصة اللقاء مع أعظم ا مؤلفین . وأآفاد موتسارت من ذلك کلە فتمنّل قیادات الفکر الموسیقی المعاصرة؛ 
واستھوته فی لندن مؤلفات یوھان کریستان باخ ابن باخ العظیم والتی کانت تثل تحولاأعن موسیقی کل 
من أبيه یوھان سباستیان باخ وھیندل؛ فإذا موتسارت یھجر أسلوب الفخامة واستعراض المبتکرات 
الإیقاعیة والض9خامة الصوتیة فی اللوسیقی التی تمیز اأسلوب الباروك لینطلق معبرا بنبرات أسلوب 












































































































































































































































(لوحة )١۷‏ موتسارت فی 
صباہ. 























































































































































































































































































































الروکوکو الرشیق النمَق بعد أن التقی فی باریس بأساطین فن 9الروکوکو) وخاصة فی نطاق موسیقی 
الآلات ذات لوحة المفاتیح أمثال رامو وتعلّم من کوپران العظیم الأناقة فی الکتابة وعذوبة الأسلوب 
الذی یدغدغ الأذنء ولقن عن أوپرات جلوك النظرۃ الدرامیة العمیقة الشاملة وحبك النسیج الدرامی فی 
الأوپرا واستبعاد العناصر قلیلة الأهمیة بالنسبة للحدث الدرامیء واستھواہ فی إیطالیا الإعلاء من شأن 
جمال الصوت الغنائی الآدمی وجمیع عناصر ال جحاذبیة والشاعریة التی تتمیز بھا الشعوب اللاتینیةء ئم 
استمع إلی أعظم فرق الأورکسترا بأوربا وأسرته مقدرۃ العازفین علی مختلف الاّلات؛ وھو الأمر الذی 
أفاد منە کثیرا فی توزیعاته الأورکسترالیةء کما أخذ عن ھایدن القدرة علی التعبیر الملکین فی ٹموذج 
السیمفونیة: واکتشف أسرار الأوپرا ا لحادة مدرسة ناپولی وأسرار الأوپرا الھزلیة مثل أوپرا (الخادمة ۔ 
السیدة)('۷) لپرجولیزی٦'۷ء‏ کما عرف الأوپرا الفکاھیة الا مانیة . لقد بلغ موتسارت الذروۃ بأسلوب 
الروکوکو ا متمیّز بالھارمونیات البسیطة والزخارف اللحنیة الرائعة القائمة علی ارتجالات ذات ألحان 
بسیطةء وکان هذا التطور علی یدیە بثابة رد فعل للتعقید الذی بلغه أسلوب الباروك ذو ا خطوط اللحنیة 
التعددةۃ والتی بلغت أحیانا ستة عشر خطا لحنیا مھا یشق علی ا مستمع تتبعه وإدراکە . 

ومامن شك فی أن موتسارت قد تأثر بحرکۂة التنویر التی قامت إثر مکتشفات نیوتن العلمیة 
وتجلی تأثرہ بھا فی میلە إلی الوضوح المنطقی والوحدۃ فی بناء صورہ الملوسیقیة علی اختلاف أنواعھا. 
کما تحمس للمذھب الطبیعی الذی نادی به روسو وھو ماعبّر عنه فی رسائله الشخصیة العدیدة؛ 
واغترف معارفه الأدبیة من نشاط حرکة العاصفة والاندفاع*۷'۷ التی نادت بسطوۃ الطبیعة وتسلطھا 
علی الانسان بإرادتھا الغامضة؛ مناقضة فی ذلك حرکۂة االتنویر العلمیة*٭*۷'*۱۷)التی تؤمن بإمکان 
اإخضاع قوی الطبیعة وتسخیرھا لحدمة الإنسان عن طریق العلم . 

وھکذا انصھرت فی بوتقة ذکائە ا حاد جمیع المذاہب العلمیة والأدبیة والموسیقیة التی ظھرت فی 
عصرہء ثم ما لبثت أن انبثقت من خلال فکرہ ا خلاأق فی مبتکراته الموسیقیةء فإذا هو یعکف علی تطویر 


٭ ٢۲ا58 85:٥٥٥ 8٥٥‏ . حرکة أدبیة نشأت فی ٴمانیا (۱۷۹۰۔۱۷۸۵) علی أیدی شبان من الطبقة ا متوسطة کانوا علی حظ من الدرایة 
والثقافة تستملی من الوجدان الغامر . وکانت ثورتھم تلك علی ما رأوہ من جمود فی 8 حرکة التنویر؛ التی کانت تغلّب العقل علی 
العاطفة؛ وکرد فعل علی تعشّق ا مال فی طراز الروکو کو . وقد أخذت ھذہ ا حرکة ببباديء چان چاك روسو وجعلت منھا رائداً 
لھاء فقد کانوا یرون رأیه فی أن الطبیعة ہجوهرها خیر من زیف ا حضارةء وأن ما تمليه العاطفة خیر ھا یلیە العقل [م .م٠‏ م٠.ث].‏ 

٭ ٭٥٥٥]0ع0|1‏ . عصر ا حرکة الفلسفیة والأدبیة فی غرب أوربا بین ۱٦۹۰‏ و١‏ ۱۷۷ تقریباء وکانت التسمیة تنصب فی الأاصل 
علی الحرکة الفلسفیة فی انی التی قادھا جوتولد لسنج ومندلسون فی سبیل التربیة والثقافة والتحرر من جمود التقالید الذھنیة 
ومن الانصراف عن العلوم ومنطقھا۔ وتطلق فی إنجلترا علی النھضة الفلسفیة والعلمیة التی قادھا لوك ونیوتنء کما تطلق ٹی 
فرنساعلی مدرسة ٹولتیر ودیدرو۔. وتتمیز کل ھذہ ا حرکات الفلسفیة بالتشکیك فی القیم التقلیدیة ومعتمّداتھاء وبالمیل نحو 
الفردیة الطلقة؛ وبابراز فکرۃ التقدم البشری العامء وبالمناھج التجریبیة للعلوم: وبتحکیم العقل فی کل شيء [معجم 
الصطلحات الادبیة . د. مجدی وھہة]. 
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اسلوب الروکوکو إلی کلاسیکیة رصینة؛ وإذا هو یلتفت بکل کیانە إلی الأوپرا التی وجد فیھا النموذِج 
ا جدیر ہضم جمیع الأفکار واللصطلحات والأسالیب فی إطار شامخ تبدو معه وکأنھا تُری من خلال 
(منظار مجسّم)ء إذ کان موتسارت یعدٌ الملسرح الموسیقی الوسیط الطبیعی الذی یتجلی من خلاله التعبیر 
الصادق . وما أشبه مقدرة موتسارت علی رسم الشخوص ا مسرحیة بمقدرۃ شکسپیر وإن قامت مسرحیاتہ 
علی عناصر موسیقیة؛ فکان یبعث ا لحیاة فی شخصیاته باستخدام ا حمل ال موسیقیة المبتکرۃ الایقاع٭ 
ویدفع بھا خلال ا مواقف الختلفة؛ کما استطاع أن ینمی الأحداث ا متشابکة عن طریق التحویرات 
الھارمونیة وا حیل الکونتراپنطیة . وکان مجاله الشعوری فی الأوپرا متسعا رحباء فھو ینتقل فی یسر من 
اللوقف البھیج إلی ا أساوی؛ ومن الموقف الھادی إلی الضطرب؛ ومن ال ماد إلی الھازلء ومن الساکن 
إلی الثائر ومن الفاضل إلی الشریر فی نطاق زمنی قصیر . ومع ذلك تجری انتقالاته تبعا حساب دقیق 
وداخل حدود مرسومة تکشف عن سیطرته الکاملة علی جمیع ال مواقف والتعبیرات . 

وتعدآوپرا ازواج فیجارو) التی اقتبسھا عن مسرحیة بومارشیه الشھیرة حقلاً إنسانیٔا فسیحا تتلاقی 
فیه الشخصیات ا حیّة وکأنھم شرکاء متساوون فی الرقص علی مسرح ا حیاۃء سواء کانوا سادۃ أو خدما 
اُوغاداً او نبلاءء فإذا هو یقدم ا مواقف العاطفیة فیھا بصورة موضوعیة وہنظرة سیکلوچیة عمیقة وبفھم 
حی ینطوی علی ا مداعبة الرقیقةء ابتداء من یقظة حس کیروبینو ا مراہق با میل إلی ا جنس الآخر حتی 
نضوج حب فیجارو وصیف الکونت وسوزانا وصیفة الکونتیسة؛ کما یقدم الکونت فی صورۃ الزوج 
الدائب علی مغازلة النساء فی حین تعانی زوجته من إھماله لھا طوال اللسرحیة؛ متدرجا بالأحداث من 
التدلل وا مراوغة حتی ال حیانة وا خطیئة ثم عودۃ الصفاء والتعاطف وغفران کل لخطایا الآخر . وإذا کان 
موتسارت قد تجاھل النقد السیاسی الشائع فی مسرحیة بومارشیه إلا أنه أجاد استثمار جمیع اللمسات 
الانسانیة التی انطوت علیھا ا لسرحیة الأصلیة . 

وکتب موتسارت أوپراہ (دون چیوثانی)'۹ ٣۷"‏ حمور پراج حین دُعی إِلیھا وھی یومذاك أحد المراکز 
العظمی للموسیقی؛ وکان موفّقاً فی تعاونه مع کاتب النص الشعری الورینزو داپونتی؟ الذی برع فی 
تھیئة الملواقف الدرامیة وإحکام نسیج القصة مدركاً مقاصد موتسارت وخاصة عند وضع اللمسات 
الآخیرۃ أثناء الاعداد للاإخراج . ولم یکن موضوع الأوپرا جدیداً عليه فقد کانت شخصیة (دون چوان) 
شھیرة کشخصیة افاوست) منذ عصر ا مسرحیات ا ْلقیة أثناء العصور الوسطی . ولعل النص ال مسرحی 
الإسپانی هو أقدم نص أدبی موضوع ٢دون‏ چوان) الذی ورد بالمسرحیات الدینیة بکنائس الیسوعیین تحت 
اسم االملحد اللعین)('۲۷۱ء کما قام مولییر بإعداد صیاغة نثریة موضوع ٢‏ دون چوان) غیر أنه استبدل النقد 
اللاذع بحکمتھا الأخلاقیة . ومن نص مولییر استعار داپونتی الکثیر من العناصر الدرامیة مثل شخصیة 
٭ استخدم موتسارت علی سبیل ا ال الإیقاع الستخدم فی إیقاعات ا ماسونیة فی أوپرا (النای السحری٥‏ مُقشیا بذلك أحد أسرارھا مما 

عجّل موتە مسموما۔ کما یقال۔علی ید طائفة ا ماسوئیة ۔ 





(لوحة )٥۸‏ موتسارت بین أمه وأبیه. لوحة مطبوعة بطریقة ا حفر علی ا حجر ۱۷۸۰. 


دونا إلشیرا التی اختطفھا دون چوان من أحد الأدیرة ثم ما لبث أن ھجرھاء ٹم شخصیتی الزوجین 
الریفیین تزیرلینا ومازیتوء وإن یکن الصدر المباشر لنص داپونتی هو النص الایطالی الذی اقتہسه 
بیرتاتی'''۷) عن النصوص الإیطالیة والفرنسیة والامانیة العروفة التی تناولت ھذا الملوضوع . 

ولو شثنا ان نتلمس المغزی الحقیقی لشخصیة دون چیوثانی لکان علینا أولاً ان ننفض عنھا ما علق 
بھا من غبار فلسفة القرن التاسع عشر وأخلاقیاتهء وأن نحاول التعرف علیھا من جدیدء وأن نبدا 
متسائلین عن طبیعة القصة أمأساۃ ھی أم ملھاۃ؟ فمازال الخرجون یتناولونھا حتی الیوم فی إحدی ھاتین 
الصورتین بالتناوب . وقد أُوحی لنا موتسارت باشتمالھا علی عنصری ا أساة وا ملھاۃ فی آن حین وصفھا 
بنا (دراما بھمجة۷'۲۷ وإن کان قد وصفھا من جهھة أآخری فی فھرس مصففاته وفق أُ حانھا لملوسیقیة 
باُنھا (أوپرا هزلیة من فصلین. غیر أن حریة موتسارت فی تناول أوپراہ وکأنھا لغز دقیق؛ وروعة 
موسیقاھا التی رفعتھا إلی مصاف الأعمال العظمی الفریدة فی نوعھاء وکتاہتھا فی الأصل مسرح 


۲٥٢ 


صغیں یجعلنا نعدھا واحدة من أعظم کومیدیات القرن الشامن عشر التی تنطوی علی النقد 
الاجتماعی( ۷'۳ والمحتشدۃ با مواقف ا مثیرۃ وا لحامعة بین أسلوبی مولییر وأصحاب مذھب (العاصفة 
والاندفاع). 

ویجمع الفصل الأول وحدہ بین مشاھد الاغتصاب والتحدی والمبارزۃ واختلاط زفرات احتضار 
أب مُھان مُعتدیٰ عليه بلعناته یصبّھا علی من اعتدوا عليه وھم یولون الفرارء ثم قَسَم ابنته علی الانتقام 
منھم:؛ علی حین یقف دون چیوثانی فی جمیع هذہ المواقف وحدہ ضد العالم بأسرہ متخطیاً حدود 
القواعد ا خلقیة التعارف علیھا فی الجتمع تحضر متحدَیاً کافة القوانین الاجتماعیةء محطماً العوائق 
التی تعترض طریقه. وبینما تدور أحداث أوپرا (زواج فیجارو) بین کل شخصیتین من أُبطالھاء تتحرك 
شخصیات أوپرا ١دون‏ چیوثانی) خلال تشعبات الحدث الدرامی فی النطاق الذی یرسمه لھا دون چوان 
وكأنه للحور الذی تدور العجلة فی فلکه . 


ویضم الحدث ا مسرحی علی التعاقب ثلاث نساء فی مواجهة دون چیوثانی : أولاھن إلثیرا الغاضبة 
لھجرانه لھا بعد إغواٹھاء وسخریته منھا وإن اختلط غضبھا بالرغبة فی الصفح عنە وإنقاذہ من الضیاع . 
وقد صوٗر موتسارت شخصیتھا فی لحن الثٹامن(۷'۶ الذی تُقَدُم فیە ١إلشیرا)‏ النصح إلی صاحہتھا 
اتزیرلینا) حتی لا یدفعھا إغراء ہدون چوان) إلی السقوط . وصاغ موتسارت اللحن علی مط ألحان 
هیندل الملسرحیة التی تقوم علی أسلوب الباروك ا لمتقادم للاٍیحاء بأن هذا الوقار اللفتعل یتعارض مع 
التحرر من القیم الأخلاقیة السائد فی الجتمع ا جدید . 

وثانیتھن : ھی دونًا أنًا الغاضبة ھی وخطیبھا علی دون چوان قاتل أبیھا والتی أقسمت علی الانتقام 
منەء وھما الشخصیتان ا حادتان فی الأوپرا کلھا. وہینما ییدو خطیبھا ‏ دون أوتاٹیو) قلیل الشأن فی 
الأوپرا لنشدانہ ا حب ا مشروع الذی ینتھی بالزواج واستنکارہ للغزل ا متحرر کما یقوم بغناء لحنین لا صلة 
لھما با حدث الدرامی الأساسی برغم انطوائھما علی غنائیة طریفة وھما اللحن العاشر (ب) والحادی 
والعشرونء ترتفع 9 دونا أناه إلی ذروۃ ا مأأساۃ فی حنھا العاشر الذی یختلط فی موسیقاہ غضبھا علی دون 
چوان وانجذابھا لإغرائه وکراھیتھا لە واشتیاقھا فی ان . 

والثالثة : ھی تزیرلینا اللعوب التی تنطوی شخصیتھا علی قسط من السذاجة والتی بتنازعھا ولاڑھا 
خطیبھا الریفی (مازیتو؛ والاستجابة لغزل دون چوان ا جرئ. وقد رسم موتسارت شخصیتھا وشخصیة 
دون چوان بدقة فی اللحن السابع وھو لحن الثنائیة الغنائیة الذی عبّرت صیغ التنوع المیلودی فيه عن 
أحاسیس کل منھماء فدون چوان اأأرستقراطی یتعجل ال حصول علی صیدہ مستخدما معسول الکلام 


وناعمه وتزیرلینا الرقیقة مترددة تشك فی حسن نوایا دون چوان وتغمرھا مع ذلك بھجة الإغراء(۷۱۶) 
(فقرة ۱۲۷ا من التسجیل ا موسیقی). 
خادمہ الخفیف الظل (لیپوریللو) الذی یلعب بالنسبة لسیدہ دور (سانشوپانزا) بالنسبة الدون کیشوت٢.‏ 
وتتجلی سخریته من خلال ثرثرتە فی أغانيه التی تعتمد علی ال حان السریعة وعلی استعادة فقرات 
(دالة) شبیة با لجلایا اللحنیة تہ تشیر إلی بعض ال حان الرئیسیة . ویقدم لیپوریللو نفسە أُول مرة عن طریق 
اللحن الرابع املسمی بلحن ‏ قائمة العشیقات)ء الذی یقوم فیه بإاحصاء مغامرات سیدہ الغرامیة وتعشیيه 
الساخر علیھا۔ 

وجمع موتسارت شخصیات الأوپرا جمیعا فی ختام کل من الفصلین الأول والٹانی ؛ وھی الطریقة 
التی استحدثھا فی الاوپرا بإنھاء فصولھا بختام موسیقی حافل٦'"'‏ یشسسرك فی أدائه جمسیع 
الشخصیات۷'۷ الملشارکة (فقرۃ ۲۷٢۱١ب‏ من التسجیل ال موسیقی). ونلتقی بدون چیوثانی فی حفل 
عرس تزیرلینا فی تام الفصل الأول محاولا الاستثثار بھا لنفسە؛ حیث یتجلّی التعارض بین اسحن 
الشراب الذی ینشدہ دون چیوثانی؛ فی عنفوان فورتە وتونّدہ واستسلام مازیتو البائس بعد وقوع 
عروسه فی حبائل دون چیوثانی؛ ثم ما یلبث ا مشھد أن یأخذ فی الزخم حینما تبدأً للوسیقی فی العزرف 
عند بدء الرقص الذی بعھد فیه موتسارت إلی ثلاث مجموعات موسیقیة فوق خشبة ا مسرح إلی جانب 
الأورکسترا الحتجب فی حفرة المسرحء وتقوم کل مجموعة بعزف موسیقی إحدی الرقصات فی حجر 
منفصلة علی غرار ما کان یحدث فی قاعات الرقص بٹیینا. وتتألف اللجموعة الأورکسترالیة الأولی من 
آلتی أوبوا وآلتی کورنو وعدد من الوتریات تعزف رقصة الینوٹو التی تؤدیھا جماعة من الأرستقراطیین 
من بینھم ۷١دونا‏ نا“ و١دون‏ أوتایو. وتتألف الجموعة الثانیة من وتریات تعزف رقصة (الشالس) التی 
تؤدیھا مجموعۂ من الفلاحین فی خطوات ثقیلة شبیهھة بالرقصة الریفیة النمسویة الملعروفة باسم 
تاللیندل ۲۷۱۸۲ . وتتألف الثاكثة من مجموعهہ ٤‏ وثریات آخری تعزرف الرقص الضاد۷۱۹2) ا خاص بللجتمع 
البرجوازی وھی رقصۃ امینوت فا ما ا تر اراہس ساس ناخ رق 
وبھذایح غم الظری آقایں کات رسات رو ظفات الکاى یتفاً . ویعد هذا المنظر من أروع 
الشامد فی عالم الاوپرا حیث یبلغ الحدث الدرامی ذروته فی اللحظة نفسھا التی یبلغ فیھا تشابك 
مختلف آوزان الإیقاع ذروتە أیضا بین الفرق الملوسیقیة الثلاث ذوات ال ان الثلائة الختلفة التی شکّل 
منھا موتسارت بعبقریته الفذہ لحنا واحدا بالغ الروعة والتکامل . ولقد کان ھذا النموذج المبتکر الذی 
قامه موتسارت مثلا احتذاہ من بعدہ کبار المؤلفینء نذکر من بینھم پوتشینی فی أوپرا (البوھیمیة) حیث 
تدخل فی نھایة الفصل الثانی فرقة موسیقیة إلٰی خشبة المسرح لتعزف ١‏ مارشا) شعبیا فی الوقت نفسه 


م (۷) الزمن ونسیج النغم - 


۲۰۰۷۸ 





۸ 


۲۰٥ 


الذی یتابع فيە الأورکسترا أداءہ اللوسیقی الرائع للأوپرا. وا حدیر بالتنویه فی هذا الملوقف أنه علی حین 
کان ا مارش یُعزف بإیقاع ثنائي یضی الأورکسترا فی الأداء بإیقاع ثلائی . 

ونری فی منظر الحبانة الذی یسبق ختام الفصل الثانی ۷ دون چیوثمانی) ھاربا من وجه العدالة 
مواجھاً بتمثال للقتیل الذی اغتاله فی بدایة الأوپرا والذی یسمع صوته ا جھیر منطلقا من اأعماق القبر 
یلومه علی جريِتەء فلا یجد دون چیوثانی مفر من محاولة اکتساب ود التمثال بدعوته إلی ولیمة عشاء 
فی منتصف اللیل . ویبدا المنظر الختامی بالإاعداد لھذہ الولیمة علی أنغام النفیر والطبول وھو التقلید 
الأرستقراطی ا تبع فی ولائم ذلك الزمان. ونشھد فی ولیمة دون چیوثانی فرقة أورکسترالیة فی زبھا 
الخاص متَآأهبة للعزف أثناء تناول العشاء لبعض مقتطفات من الأوپرات الإیطالیة التی کتبھا مؤلفون 
منافسون لموتسارت إلی جانب أحد ال حان الشھیرة من أوپراہ ۷زواج فیجاروا. 

وتدخل (دونا إلشیرا لتستخدم ورقتھا الرابحة مصرحة بأنھا سوف تلجا إلی الدیر معتزلة العالم 
لتخلد إلی السکینة وتصرخ عند وصولھا إلی الباب معلنة عن وصول التمثال الذی ینشد نا متثاقل 
الإیقاع صارم ا میلودیة صرامة الملوت مع مصاحبة من أُنغام الترمبون الذی وقع عليه اختیار موتسارت 
مصاحبة الموسیقی الکنسیة والموسیقی ا جحنائزیة لرصانة أأصواته ووقار أُنغامه . 

وقد ضمّن موتسارت موسیقاہ تعارضا واضحا بین الموت وا حیاۃ عن طریق بطء حرکة اللحن الذی 
ینشدہ (التمثال) بصاحبة موسیقیة ھی فی واقع الأمر قرار ملح أوستناتو) یتباین مع ال حان الختلفة 
الآخری لشخصیات الأحیاء والتی یمٹل کل لحن منھا طابعا یختلف باختلاف ردود الفعل التی انتابت 
کلا منھم إثر لقائه بالتمثال والتی تنوعت بین طابع ا ملھاۃ وطابع ا مأساۃ . 

ومایکاد دون چیوٹانی یمسك بید ضیفه الرنحامی لیصحبه حتی تنطلق موسیقی الھلع التی استمعنا 
إِلیھا فی صلب موسیقی الافتتاحیةء وتؤدی الوتریات أنغاما سریعة صاعدۃ وهابطة تتنقل بین شدۃ الصوت 
رك تر وطلح تع كت آ7( عستھا وا یت ھررالی فا رب التاطی ما رعلعلى عیع قار ال 
اللھب؛ ویساق دون چیوثانی إلی مصیرہ اللحتوم غیر نادم علی ما اقترف من معاص٠:‏ وعندھا تشد 
الشخصیات الآخری لحن کلمات ا تام الٹھائی للڈوپرا (فقرۃ ۱۲۷ج من التسجیل ا موسیقی). 

١تریٔث‏ أُبھا اللذنب وفکر قلیلا 

وتأمل مصیر دون چوان! 

اترك بعدھا تتطلع إلی نعیم الحنة آم عذاب النار؟؛ . 

وقد أجمعت الأجیال ا متتالیة علی أن أوپرا دون چیوثانی ھی النمط النموذجی للاوپرا الرومانسیة: 
حتی لقد أبدی جوتە أسفە لعدم تناول موتسارت لقصة فاوست فی عمل موسیقی: إذ کان یری ان 








صالااس مسا در اض ٹا لتتنطری علی الآشین السکَل و نے ا فتَضيَة فا ؤمرل: ڈاھیا ال آت 
دون چیوثانی هو مزیج من شخصیتی امیفیستوفیلیس) وافاوست) بعد أن صُھرتا معا فی شخصیة 
واحد٥.‏ 

لقد تضمن الأسلوب السرحی لأوپرا دون چیوثانی روح السرحیات املصاغة وفق مذھب 
(العاصفة والاندفاع) مثل أوپرا ثاربث لقش ر۷۲۷ راؤ رايت ۷٥۸٥‏ لھت ان واؤیرا 
(القتًاص)۷۲۳(۷ لشیبیر . وعلی حین ذھب الرومانسیون فی تفسیر أوپرا دون چیوثانی مذاھب شتی؛ رأی 
أنصار الثورۃ الفرنسیة فی دون چیوثانی أحد النبلاء الفرنسیین وقد تحول إلی مجرم أشر ساع إلی 
کر لف اھر یاپسھ اج سیا اق تی کردا اکا 
١‏ الیل دراما۷ ۲۷۲ إلی قلوب ا حماھیر لتمردہ علی التقالید الإجتماعیة . ورأی فيه الفیلسوف کیر کجورد 
تجسیداً للرغبة الشٔقة النھمة التی لا تنتھی إلی ارتواءء کما عدہ البعض غطاً من أغاط إنسان نیتشه الأمٹل 
أو تجسیداً للحیویة فی العقیدۃ الدیونیسیة . وفسر الکلاسیکیون ا متحمسون انتھاء غرامیات دون چوان 
العدیدۃ إلی الفشل بأن دون چوان آدمی تحدّی الاَلھة فکان مصیرہ الھلاك؛ فإذا هو یغدو أحد أبطال 
التراچیدیا الذین انتھوا إلی مثل ما انتھی إليه فاوست ضحیة لرغباتھم الدنیویة الدنیئة . 

ولم یقصر موتسارت نشاطه علی مجال التأٗلیف الأوپرالی فحسب بل کان أغزر إنتاجا فی الکتابة 
لرسفی الالات فقد وضع عددا وفیرا من اللؤلفات للّلات المفردۃ ولجموعات الالات الختلفة کما 
لف إحدی وأربعین سیمفونیة بقیت کلھا نابضة با حیاۃ حتی الیوم. وکتب کذنك عددا من الکونشیرتات 
للبیانو وللیولینه وللفلوت التی لم یستکمل رنیٹھا الئضج إِلا فی القرن العشرین بعد ابتکار اتیودور بیم 
للمفاتیح ا لمیکانیکیة التی أثرت رنین ھذہ الاَلة ویسٗرت إمکانیات أداٹھا . 

ویزھو أئمة العزف علی الفلوت الیوم بتقدیم ثلاث کونشیرتات کتبھا موتسارت للفلوت فی عصر 
کانت فيه الامکانیات ا ادیة لھذہ الآلة محدودة بالقیاس إلی الفلوت الحدیئةء ذلك أن ھذہ الکونشیرتات 
الثلاثة تشتمل علی موسیقی متوهجة تبلغ ذروۃ التالق فی أجزاٹھا سریعة ا حرکة وعلی موسیقی شاعریة 
حالمة تنبعث فی أ حانھا بطیئة ا حرکة فضلا عن عمق المشاعر التی تثیرھا حبکة صیاغتھا. ونحن نستمتع 
بھذہ السمات جمیعا حین نصغی إِلی الکونشیرتو الڈذی کتبه موتسارت للفلوت والھارپ من مقام دو 
کبیر بمصاحبة الأورکسترا الذی یکشف جزؤہ الثانی بط ا حرکة عن قدرة الفلوت علی التعبیر ا موسیقی 
بأعذب الأٴ حان وعن قدرۃ الھارپ کأَلة منفردة قادرة علی محاورۃ الأورکسترا لق المناخ الشاعری 
الآسر . وقد صیغ ھذا ال جزء من نموذج الأغنیة التی تستعرض خناء ثم یتلوہ جزء ثان تجری فیه التفاعلات 


علی ھذا اللحن بعد إدخال لحن ان معهء ثم استعادة للَحن الأول با بُشعر بالاختتام: فضلا عن 
التعلیقات التی تنساب من الفلوت والھارپ: ثم تستعرض آَلة الفلوت ا حزء الأکبر من اللحن الأول 
الذی تنتھی الأغنیة باستعادته (فقرة ۱۲۸ من التسجیل ال موسیقی). 
پچوجو لیڑی 

نشأت فی ناپولی حرکة للتألیف عنیت بنشر أسلوب الروکوکو(ٴ'' فی جمیع نواحی النشاط 
اللوسیقی خلال القرن الثامن عشرء تألق من بین رعاتھا چیوثانی پیرجولیزی'٦'*'‏ فی مجل الاوپرا 
الھزلیة!۷۲۷) جس رحیة والحخادمة السیدة)(۷۲۸ التی کتبت لہ الخلود والتی اتبع تھا اہر نا شیة ای وکا 
أسلوب موتسارت فی و الختام الحافل ء وجعل شخصیاتھا تفور با حیویةء وقد أأخرجت بناپولی عام 
۳ ٹم عرضت بعد وفاته فی باریس عامی ۱۷١١‏ و۲٥۱۷‏ فأثار موضوعھا جدلا بین الفرنسیین 
لارتباطه بقصة أعزب مس تزوج من خادمتهء واُطلق علی ھذا ا لجدل اسم انزاع ا مھرجین٢ء‏ فقد استخل 
البارون میلیکور إنخراج ھذہ الاوپرا للترویج للأسلوب الایطالی والتندید بؤلفی الأوپرات الفرنسیة 
الصطنعۃة التقلیدیة الوضوع . وکان لدعایته صدی کبیر حفز دار الأوپرا بعد اقتناعھا بوجهة نظرہ إلی 
التعاقد مع افرقة الکومیدیا الإیطالیة' لتقدیِ آوپرا االحادمة السیدة) علی مسرحھا أکثر من مرةء فأصابت 
نجاحا ھائلا أُدی إلی قیام معرکة جدلیة بین فریقین یؤمن اأحدھما بأسلوب أوپرا رامو (کِاستور 
وپوللوکس٢۷۲۷)‏ الحتفظ بتقالید الأسلوب الأرستقراطی الأئیق القدیمء علی حین یؤمن الفریق الآخر 
بأسلوب أوپرا پیرجولیزی الإیطالیة . ومضت المساجلات علی ھدوٹھا بین الطرفین باستثناء تھجم چان 
چاك روسو العنیف الذی لم یتوقعهە اَحد من رجل أدب واجتماع قلیل المعرفة بالملوسیقی وقواعدھا. 
وتستمد ھذہ الأوپرا روعتھا من متعة الاستماع إلی نھا اللسرحی الأول ‏ توقعی أُلا اأجیء/('۷۳)(فقرة 
64پ اس( االرنیتن): 

وقد خلّف پیرجولیزی فی مجال الموسیقی الدینیة عملاً عظیما کتب لہ ال خلود هو الآخر وھو 
الصیغة الشبیهة بالکانتاتا التی أعدھا حوالی سنة ۱۷۳۰ اللام الٹکلی القائمة/'''۷) عن نص باللضضة 
اللاتینیة (فقرة ۱٣۰‏ من التسجیل الموسیقی)ء والتی تدور ثنائیتھا الأولی بین صوت سوپرانو وصوت 
کونترالطوء وتعدَ من أعظم صیغ ھذا الوضوع الدینی اللؤٹر منذ پالیسترینا بل ھی تتفوق علی مؤلّف کل 
من روسینی ودثورچاك اللذین یحملان نفس الاسم . 


أسالیب القرن الٹثامن عشر الکلاسیکیة 


وخلال النصف الآخیر من القرن الثامن عشر والربع الأول من القرن التاسع عشر (۰٥۱۷۔۱۸۲۰)‏ 
ظھر أسلوب موسیقی عرف بالأسلوب الکلاسیکی؛ استمد أفکارہ من الفلسفة الیونانیة القدیمةء واتسم 
بالملوضوعیة ووضوح القوالب والالتزام بخصائص بنائیة محددۃ. ولانقتصر الفلسفۃة اللوسیقیة 
الکلاسیکیة علی النصف الآخیر من القرن الثامن عشر والربع الأول من القرن التاسع عشر فحسب؛ 
فلقد ظھرت بواکیرھا وبوادرھا فی أسلوب (الفن القدیم)'''۷' کما امتدت بعض مظاھرھا إلی مشارف 
عُرفت کلاسیکیة النصف الٹانی من القرن الٹافن عشر أخیانا باسم اکلاسیگیة ٹینا۸(١۷۲)‏ حیث انت 
ٹمیینا می العاصمة ال موسیقیة لأوربا وقتذاك . 


ومیزت الفترۃ من سنة ۱۷٥۰‏ إلی سنة ۱۸۲۰ بازدھار الطبقتین المَوسطة والدنیا فی ظل مناخ 
دیمقراطی أکد ذاته بنشوب الثورۃ الفرنسیة؛ فإذا هذہ الثورة وحروب ناپلیون تتصدران اأحداث ھذہ 
ا حقبة . وکان الملذھب العقلانی هو الفلسفة السائدۃ فی ھذا العصر؛ تجلّی فی مؤلفات کانط(؛'۷٢“فی‏ 
اُلانحا ودیدرو(٣۷۴)‏ راو ۹۹۷۸ی فرفان وکان و ےی 0۷۲۷ سے 000 امم الکؿاب 
والفلاسفةء کما کان جویا(۷۳۹) ودائید!ٴ٢۷)‏ ورینولدز!' ۷ أئمة الفنانین التشکیلیین . 


وقام الأسلوب الکلاسیکی علی بساطة النسیج الموسیقی وسلاسة ا ادة الموسیقیة وا حرص علی 
توازن البناء اللوسیقی واتساقهء وھو ما انتھی بالکلاسیکیین إلی اہتکار النماذج ا موسیقیة للحددۃ الأجزاء 
فی بناٹھا والتی لا تحاکی الطبیعة بل تعمد إلی التعبیر الرمزی؛ فصاغوا ا جانب الأعظم من موسیقاهم فی 
نموذج الصوناته والسیمفونیة اللتین أصبحتا النموذجین السائدین فی معظم ا مؤلفات الموسیقیة إلی عصرنا 
ا حالی . 


واتسع نطاق مفھوم (الصوناته) عند الکلاسیکیین بعد ان لم یعد قاصرا علی النموذج المحدد الذی 
کاو ساب تا ایل کس السسیٹر بتوحسارماو اقکھھاللارزکسراہ کلک اض الوتا 
باعتبارھا صوناته بت لأربع آلات وتریةء والکونشیرتو أأیضا باعتبارہ صوناته لال منفردة صاحبة 
الأورکستراء کماصیغت معظم (الافتتاحیات) وفق نموذج الحرکة الأولی للصوناته. وعلی حین اقتصر 
إطلاق اسم الصوناته بصفۃة عامة علی ا مؤلفات الکتوبة لال منفردة صاحبة الپیانو الذی ابتکرہ 
کریستوفوری حوالی عام ۱۷۱۱ أُو بدون مصاحبته؛ غدت الصوناتە تُکتب لأَلة واحدة تسمح إمکانیاتھا 


۲٦٤ 


بأداء المرکہات الھارمونیة الکاملة کالپیانو باسٹثناء الصوناتہ لأَلة منفردة کالشیولینە التی لا تسمح بأداء 
الرکبّات الھارمونیة إلا فی حدود معینة . أما فی حالة الآلات ا میلودیة البحتة أی التی تعجز عن عزفٰ 
أکثر من صوت واحد فی وقت واحد کالفلوت والکلارینیت مثلاء فإن صیاغتھا الموسیقیة تقتضی 
استخدام الپیانو أو أیة آلة مارمونیة أآخری کالھارپ للء الحیٔز الھارمونی الذی تعجز أمثال تلك الاآلات 
عن أدائە ویکون للپیانو فی مذہ ا حالة دور متکافیء فی الأھمیة مع الأَلة اللفردۃ الأآخری إِن لم يفُقھا 
الاحَة ولا بعد مور د ال اح 

والصوناتا ھی التکوین الدرامی فی مجال ا موسیقی . وقد تکون الصوناتا مؤلّفا مستقلا من ٹلاٹ 
إلی أربع حرکات یضمّھا جمیعا مقام واحدء وإن استقلت کل حرکة بذاتھا من حیث البناء 8۷0۰۱0۵ 
والسرعة 706٥‏ والإیقاع 81801 والطابع الوجدانی ١٥۸۸ء‏ أو قد تکون الصوناتا الحرکة الأولی فقط 
من السیمفونیة أو الکونشیرتو إذ یصاغ کلاھما فی قالب الصوناتا. وتتکون الصوناتاعادة من 
موضوعین موسیقیین مختلفی للضمون؛ یتفاعلان ویتداخلان یعاد عرضھما فی تلخیص بٔعید أصل 
اللوضوع إلی وجدان ا مستمع . وبّٔطلق اسم الصوناتا علی الأعمال ال موسیقیة التی تُکتب للپیانو المنفرد أو 
آلة النفخ ا منفردۃ أو الآلات الوتریةء والتی تعزف عادة بصاحبة إحدی الآلات ذات لوحات المفاتیح . 
والواقع ان جمیع ا مؤلفات للاّلات ا موسیقیة التی تنتھج قالب الصوناتا سواء أکانت موسیقی للحجرۃ أو 
سیمفونیة أو کونشیرتو ھی فی حقیقة الأمر صوناتات وإن سٔمیّت بأسماء مختلفة تکون رن ما تضمه 
من عدد آلات مجموعات العزف؛ فتسمی مرة ثلائثیة 7116 ومرۃ رباعیة 00806٤‏ أو خماسیة 00101٥‏ أو 
ُورکسترا سیمفونیا. وکان ھایدن وموتسارت ھما أول من ابتکر الصوناتا الکلاسیکیة خلال القرن 
الثامن عشر إلی ان اأدخل علیھا بیتھون فی القرن التالی تعدیلاته فصاغ ما یعرف ٢با‏ حرکة ا ملوسیقیة فی 
قالب الصوناتا) التی تتکون من ثلائة أقسام : العرض ٥ہ‏ اہ ٥م‏ ×ظ والتنمیة أو التطویر ٥۸0۱‏ ا٥٭‏ :0 ٹم 
الاعادة ٣012٥0٥‏ مث 8 یلیھا أحیانا قسم رابع یسمی الملقطع الختامی أو التقفیلة .٥٥08‏ 


وفی البدایة أطلقت کلمة ‏ السیمفونیة) علی افتتاحیة الأوپرا الإیطالیة فی القرن الٹامن عشر التی 
کانت تتشکل من ثلاث حرکات : سریعة وبطیئة وسریعة؛ ثم اُطلقت بعد ذلك علی المقطوعة الموسیقیة 
التی تعزف قھہذا لععل غنائی أو التی تجیء فی ثنایا الڑإنشاد الشعری۔ ومنذ عھد مایدن /الڈی یقال لە ابو 
السیمفونیة) أصبح ھذا اللفظ یعنی عملا أورکسترالیا ضخما قائما بذانه مکونًا من عدة (حرکات) ے۸0۷ 
5ا10 هو فی حقیقة أمرہ صوناتا للأورکسترا. وأخیرا آصبح بطلق علی ما نعرفه الیوم باسم السیمفونیة 
التی ھی قمة التألیف الدرامی فی مجال الموسیقی . وما من شك فی أن هھایدن هو صاحب الفضل فی 
بلورۃ قالب السیمفونیة من ناحیة وفی تطویر فن التوزیع الأورکسترالی من ناحیة آخری. وکانت أعماله 


ھی المدرسة التی لقن عنھا موتسارت وبیتھوٹن وسائر مؤلفی التراث الموسیقی؛ فھو البادیء باستخدام 
(الوحدۃ أو الحلیّة اللحنية) ۲ناہ1۷ء وھی لحن قصیر میز لە شخصیة إیقاعیة ھی وحدھا التی تتیح للمؤلف 


تشیید بناء موسیقی لا نھائی بتکبیرہ أو تصغیرہ أو قلبه أو عکسە والانتقال بە فی مقامات عدیدۃ إلی غیر _ 


ذلك من أسالیب الألیف الملوسیقی وإمکاناته. وحین ارتقی ھایدن بالأسلوب السیمفونی الکلاسیکی 
لن ڈررہ اتال کانغعبی قاقازت ذورف رإذامر شارت پراصل العل علی کھج و کریهکیایا 
ومرحا وتفاؤلا. وما لبث بیتھوقن أن تسلّم نموذج السیمفونیة بعد أن طورہ ھایدن وموتسارت وفق 
الإطار الکلاسیکی؛ وقدم علی غطه سیمفونیته الأولی والثانیةء ثم إذا هو یصب فی ھذا القالب البنائی 
الحدد مادة أصیلة ذات شحنة شعوریة مکتفة حتی تمیزت سیمفونیته الثالثة بقوۃ التفاعلات 
والاستطرادات التی أضافت إلی إمکانیات قالب ٦السیمفونیة)‏ أبعادا جدیدة لم یصل إلیھا هایدن الأستاذ 
الأعظم للکلاسیکیة الذی کان یکبر موتسارت سنا إلا أنه مات بعدہ بعد أن لقن عنه البساطة والرشاقة 
والأسلوب الکلاسیکی ا تالق ا تأئقء وھو ما اعترف به ھایدن نفسه بکل تواضع رغم فحولته. 

وتنتظم معظم السیمفونیات حرکات أربع ۔وأحیانا خمس وھذا فی القلیل النادر ۔أو حرکة واحدة 
تتمازج فیھا وتتداخل حرکات عدة. وتعد ا حركة الأولی ھی ا حركة الأساسیة وتکون عادۃ أشد الحرکات 
عمقا من ناحیة الفکر اللوسیقی؛ وھی التی تُضفی طابعھا علی السیمفونیة کلھا . وقد یتقدمھا تمھید بطیء 
أو لا یتقدمھاء ثم ما تلبث ا حرکۂة أن تتخذ طابعھا السریع ٥ہع‏ اا۸ والذی عادة ما یکون فی قالب 
الصوناتا أو ما أصبح یسمی ا قالب الحرکۃة الأولی٤.‏ ونکون ا حرکۂۃ الشانیة ذات طابع غنائی هادئ 
متباطئ؛ وقد تکون ا حرکة الثالشة من نوع (المینویت) أو السکرتسو*٭. وعادة ما تکون ا حرکة الرابعة مٹل 
الأولی ذات طول ملحوظ وإنا أشد خحفٰة منھا وفی صیغة الروندو أو قالب الصوناتا أو أی طابع آخر 
یتفق ومقطوعة موسیقیة طویلة . 

وقد تُسمّی السیمفونیة باسم ما کما ھی ا حال فی السیمفونیة الریفیة [السادس] لبیتھوٹن 
والسیمفونیة الشّاجیة [السادسة] لتشایکوٹسکی وسیمفونیة جبال الألپ لریتشارد شتراوس؛ کما قد 
تتضمن مقاطع غنائیة فردیة أو جماعیة کما ھی ا حال فی السیمفونیة التاسعة لبیتھوٹن ومعظم 
ہینٹواٹ جرتقاق مال ہواجاتا بقصد بالسِمنرَتة التعریر عن فکرہ أدَية آو درامیة آو تصوَیِریة کا 
ھی ا حال فی السیمفونیة الحیالیة لھکتور برلیوز التی تحمل عنوانا مراحل من حیاۃ فنان٤ء‏ وھی نموذج 
اللموسیقی ذات البرنامج؟ التی بَعَدَ فیھا القصید السیمفونی) ولید السیمفونیة . 


٭ 0٥68ء8‏ . حرکۂ ذات حیویة تطورت علی أیدی ھایدن وبیتھوٹن ہبصفة خاصة من حرکة ‏ ا مینویت؟ التی کانت مستخدمة فی 
الحرکة الثالشة من السیمفونیة وفی الرباعی الوتري . ۔ الخ . وتزید سرعة السکرتسو علی سرع ا مینویت مرات ثلاثاء وکلتاھما 
ثلاثیة الإیقاع ومعنی کلمة سکرتسو مُلحة أو دعابةء غیر أنە لیس من الضروری أن بنطبق المعنی ا حرفی لھذہ الکلمة علی حرکة 
السکرتسو ال موسیقیة التی ینبغی أن تکون شدۃ السرعة ھی أسامھا بالإضافة إلی وجوب تجنھا إثارۃ العواطف [م .م٠‏ م٠‏ ث.]. 


(لوحة ۷۱) هایدن. 





ھایدن 
ھکذا لم تنبثق السیمفونیة من نماذج موسیقی الاآلات أو من قاعات الحفلات ال موسیقیة وإنما من 
االافقاحیة؛ التی کالٹ شرف لی الاوبرا الابطالیة قی آرل عینعارٹسمعی سپمٹویا تر 
الاو ۲۷۷۷ء وراقصلت مل السپیٹرٹا۔ سا ککتھا آلیماندرر سکارلائی ۔علی ثلاث آپ ا سریع ۔ 
بطئ۔ سریع . وما لبثت ھذہ الافتتاحیة أُن انفصلت عن الأوپرا وأصبحت تُعزف وحدھا فی الحفلات 
الوسیقیة وسُمّیت السیمفونیةء ثم زیدت حرکاتھا إلی أربع کما سبق القولء فإذا أهم فرق الأورکسترا 
---_ السیمفونی فی ذلك العصر فیما بین عام ٣٤‏ ۱۷ و۱۷۷۷۔وھی فرقة مدینة (مانھایم)۔تقدم أعمالا 


َ ۲1۱٦ 
جدیدۃ للمؤلفین الذین ٠۔بقوا ھایدن وموتسارت(۷) تتضمن عناصر مبتکرۃ مثل التصعید التدریجی أو‎ 


التزاید الضطرد* فی شدۃة العزرف ١‏ الکریشیندو) والتخافت التدریجی المقابل ۷ الدیمینویندوا)ء وذلك من 
خلال التجارب ا حدیدۃ فی إمکانیات التألیف الملوسیقی الواعی والتوزیع الأورکسترالی المدروس: إلی 
جانب تعدیلات تراوحت بین الشدة والاعتدال والضعف عند صدور الأصوات أثناء أداء الا حان . وقد 
صاغ ھؤلاء الملؤلفون النسیج ا موسیقی العام فی سیمفونیاتھم بأسلوب الیلودیة الواحدة بصحبة إطارھا 
الھارمونی ؛ فکان أقرب إلی أسلوب الأوپرا الغنائی ا خفیف منە إلی الأسلوب الکونتراپنطی الثقیل . ثم 
جاء ھایدن وموتسارت فَأَتًا بناء أسلوب السیمفونیة بالتدریج وفق ھذا الأساس المبسطء علی نحو ما 
نری فی سیمفونیة ھایدن رقم ۸۸ من مقام صول الکبیر التی کتبھا عام ۱۷۸۷ وبلغ فیھا الذروۃ فی کمال 
الإبداع (لوحة ۷۱). وتستھل ھذہ السیمفونیة بتصدیر بطئ یتضمن جملتین تتحول الثانیة منھما إلی 
الوضوع الأساسی فی الجحزء السریع الذی یلی التصدیر وھو مصوغ من نین متعارضین فی الطابع 
یستعرضھما ھایدن ویتناولھما بالاستطراد والتفاعل: ئم یوجز استعراضھما مرة ثانیة با یُشعرنا با ختام 
(الفقرۃ ۱۳١‏ من التسجیل الملوسیقی). ویتشکل الحزء الثانی من السیمفونیة من لحن عریض بطی التدفق 
یستخدم فیه ھایدن المیلودیة کقاعدۃ لعدید من التنوعات ا تتابعة غیر الألوفةء إذ ھی لیست تنوعات 
بامعنی الدقیق بل ھی میلودیة ثابتة لکأنھا مشاهدات من زوایا مختلفة لمنظر واحد توشیھا تعلیقات 
تقر فی سیا بالتافقل ود اکر الفالکٰاستوتوەعی اھر خولفات عایدڈ مر ھذا 
النموذجء ویتألف من قسمین یتکرران؛ تتتابع فی القسم الأول دقات طبول خافتة وکأنھا دعابةء ٹم 
تتلو لا مینویتو) ثلاثیة جمیلة تعبر عن فتاۃ نمساویة ترقص خجلة ب؛صاحبة موسیقی ریفیة . ویأتی ختام 
أقسام استطرادیة لا یجری الاستطراد فیھا با حان جدیدۃ بل ببواد من نفس اللحن ا تکرر علی غرار 
الاستطراد فی نموذج الصوناته. ویضاعف من سحر اللحن تکرار عنصری الشدۃ والخفوت المفاجئ؛ 
ولعل ھذا ا ختام هو أروع النھایات الموسیقیة التی وضعھا هایدن . ونستطیع بالمٹل ان نلمس مدی إسھام 
موتسارت فی بناء أسلوب السیمفونیة من ا حرکة البطیئة فی سیمفونیته رقم ٠٤‏ من مقام صول صغیر التی 
تعدَ من ا حرکات النادرۃ اللصوغة من نموذج (أللیجرو الصوناته" فھی تنطوی علی اعرض) موضوعین 
متعارضین فی طابعھما وعلی ا تفاعلھما) ٹم علی ٢‏ تلخیصھما) ببا یوحی با حتامء وقد استغل موتسارت 
فیھا الأسلوب الکونتراپنطی بلمسات فریدۃ فائقة ا لحمال (فقرة ۱۳۲ من التسجیل الموسیقی). وأخیراً 
بلغت السیمفونیة قمة تطورھا علی ید بیٹھون فإذا می تقطع کل صلة بنشأتھا من الاوپراء واتسع 


٭0٥۷ك٥٥‏ . التزاید اللضطرد فی شدۃ العزف من خلال إمکانیات التألیف ال موسیقی والتوزیع الأورکسترالی وعکءە التخافت 
0 01011060] [م.م.م.ٹ]. 


۲۰۷ 


۲۸ 


موذجھا کما انفسح مجالھا الشعوری٠‏ وتألق عزف الآورکسترافی أسلوب جدید غیر مسبوق . وما من 
شك فی أن الفضل الأکبر یرجع إلی ھایدن (۱۷۳۲۔۱۸۰۹) فی تشکیل أسلوب السیمفونیة وتحدید 
شکلھا فی ھذہ المرحلة الھامة من التاریخ الملوسیقی . 

وقد بدأ مایدن محاولاته فی التألیف ا موسیقی عندما کان فی الثامنة من عمرہء وفی نھایة حیاته کان 
قد خلّف منجزات ضخمة فی مختلف أنواع التألیف الموسیقی تمیزّت بقیمتھا الفنیة والتاریخیة العظیمة . 
ومن هذہ الأعمال : ٦٦١‏ صوناتە للپیانوء و٣۳‏ ثلائیة للپیانو والشیولینە والتشیلو و۳ ثلاثیات للپیانو 
والفلوت والتشیلوء و ۳٣‏ ثلائثیة للآلات الوتریةء و١١‏ صوناتە للپیانو والشیولینهەء و١٥۱۷‏ مقطوعة 
صغیرة للشیولا داجامباء و۷۷ رباعیة وتریةء و٢٢‏ کونشرتو للپیانو والآورکستراء و۹ کونشرتات 
لالہ رالارر کشر ات ار کگرفر تا الو رالاؤرفےر1 1107 سئ کک بت ٹا 16ر ہق 
الباقیء و٢٢‏ أوپرا و١٤١‏ قداساء وأعمال دینیة آخری منھا الأوراتوریو الشھیر اللسمی ‏ الحخلیقة؛(٥٠۷)‏ 
(۱۷۹۸ والآوراتوریو السمی (الفصول الأربعة۷۷٦۷۶)‏ (۱۸۰۱) الذی بعد من أعظم الوثائق الموسیقیة 
فی ھذا الجال من التألیف الملوسیقی . وفی ا حق إن ما ترکه ھایدن للبشریة من تراث موسیقی خالد 
تستمتع بە ا ملایین هو الذی أدی إلی التطویر الموسیقی الذی قام علی أکتاف بیتھوٹن من بعدہ . 

عمل ھایدن مدۃ ثلائین عاما قائدا لااورکسترا بقصر الأمیر أسترھازی دینة أیزنشتات بالنمسا 
بالقرب من حدود المجر فی منطقة زاخرۃ بجمال الطبیعة؛ فإذا هو یرتبط بالطبیعة التی ترکت فی نفسه 
أٹرا انتا ال انی نا إذا هو یوشیا بالألفة والبساطة والأصالة والمرح . وكنّی مایدن ١بأًبی‏ 
السیمفونیة) کما سبق القول وذلك لفضلە الآکبر علی بلورۃ قالبھا من ناحیةء وعلی تطویر فن التوزیع 
الآورکسترالی من ناحیة أخری. کذلك نضج علی یدیه قالب الصوناته وقالب الرباعیة الوتریة وقالب 
موسیقی ا حجرۃء وامتازت موسیقاہ الأورکسترالیة بوجە عام ۔بأسلوبھا ا متطور وقتذاك ۔بقرب الشبه 
بینھا وہین موسیقی ال حجرۃ. 

ومع اکتمال بناء السیمفونیة نشأً الأورکسترا السیمفونی مختلفاعن أورکسترا عصر الباروك؛ إذ 
بات یتمیز بالتتوع داخل کل فصیلة من فصیلتی الاآلات ال موسیقیة وھما: فصیلة الأسرۃ الواحدة وفصیلة 
الأسر الختلفةء وکانت ک لّمن أسرة الوتریات وأسرة المزامیر المزدوجة الریشة [من فصیلة الأوبوا] تضم. 
مجموعة مختلفة الأحجام والطبقات الصوتیة أکبر عددا مما یضمّھا الأورکسترا ا حدیث . 


الفصَ لاجر 


ات لات می 


أسالیب القرن التاسع عشر 

ظفرت الموسیقی باہتمام الحکومات التی تعاقبت فی أعقاب الثورۃ الفرنسیة فی سائر أنحاء أورہا 
بعد أُن حلّت الدولة محل الطبقة الأرستقراطیة المنٹھارۃ فی تشجیع الؤلفین الوسیقیین وعازفی 
الاراکتر ا رس الارر ای اھ رارف مل می سرد الاہرا سی ات سددی 
جبھات القتال إذ کان یری ان للوسیقی تستاأثر من بین الفنون ا حمیلة بسطوتھا علی الملشاعر وھو ما یحفز 
ال حاکم والملشرع علی تشجیعھاء کما کان یؤمن فی الوقت نفسه بضرورۃ استغلال الدولة للفنون التی 
تملك التأئیر علی ا حماھیر فدفع بفرقته اللوسیقیة العسکریة ا خاصة للعزف فی الاحتفالات التی تؤمّھا 
ا حماھیر والمناسبات الشعبیةء کما عنی بالأوپرا الإیطالیة فاحتضن کلاً من ١‏ پایزیللو ۷٦۷(۸‏ الذی کتب لە 
موسیقی اصلاة الشکرا* التی أقیمت احتفالا بإبرام اتفاق الکونکوردا۷۸) مع السائیکان: 
70 ھْ 8ف الذی وضع أوپرا سادنة اللعبد (الٹستاله۷۶۰(۸[والثستالات هن الکاھنات العذاری 
الواھبات أنفسھن للربة دیانا] التی أضافت مزیدا من الاہتکار فی مجال الإخراج الأوپرالی: وإِن لم 
ثقشت کفیٹاالی ارّات الدرامیة الملوسیقیة لنموذج الاأوپرا نفسە مثل إضافات موتسارت البارعة 
وختاماتہ الحافلة لکل فصل ومشھد من فسول الأوپرا ومشامدھا. وإذا ُوپرا سپونتینی تمھد الطریق أمام 
مییر بیر''؟'' لتقدیِ أوپرات !الإخراج ا حافل۷۷ التی تعتمد علی روعة المظھر ا خارجی الُبھر۔ 
وکانت آوپرا (الغادة الطاھرة6 أو سادنة المعبد التی تصور الصراع الدفین فی اأعماق عذراء عفیفة بین 


٭ 00۸۱ا ٣٥‏ . صلاۃ الشکر أو تسبحة الشکر فی القداس الدینی. ویٔعزف نشید الحمد أو الشکر فی الکاتدرائیات والکنائس 
والاحتفالات وقاعات الکونسیرء ویشترك فیه المغنون المنفردون والکورال والأورکستراعلی غرار الأوراتوریو [م. م. م. ث]. 


۲۷۰۲ 





(لوحة ۷۲) بیتھوفن . 


رغبتھا فی الاستمتاع بحیاتھا الخاصة وبین ولاٹھا للدولةء تنطوی علی مشاھد رائعة محرکة حماسة 
ا حماھیر وإعلاء لشأن النصر فی المعارك و مارشات) عسکریة تدوٴی فیھا الآلات النحاسیة ولاسیما 
النفیر العسکری؛ ومجموعات کورالیة ضخمة. وقد جری عرضھا وناپلیون فی قمة انتصاراته واستمر 
عرضھا الأول فی باریس مائة لیلة متتابعة (فقرۃ ۱۱۳۳ء ب من التسجیل الموسیقی). 
بیتھوٹن 

شرع بیتھوٹن (لوحة ۷۲) الذی تسلّم نموذج السیمفونیة بعد أن طوٴرہ مایدن وموتسارت ضمن 
الإطار الکلاسیکی بأن قدم علی غطه سیمفونیت الأولی والثانیةء فإذا هو یصبٗ فی ھذا القالب البنائی 
الحدد مادة أُصیلة ذات شحنة شعوریة مکثْفة حتی تمیزت سیمفونیته الثالثة بقوۃ التفاعلات 
والاستطرادات التی وسُعت حدود أقسامھا وزادتھا عمقاعن حدود أقسام سیمفونیات موتسارت 


وقد أطلق بیتھوٹن علی سیمفونیته الثالثة اسم سیمفونیة (البطولة4ء وھی التی کتبھا إعجابً 
بشخصیة ناپلیون أیام کان قنصلا بحکومة الإدارة (الدیر یکتوار)(۷۶ ثم ما لبث أن ضرب بعد ذلك 
بریشته علی اسم ناپلیون حتی کاد أن یمزق الصفحۃة الأولی وکتب بدیلا عن اسمه (سیمفونیة بطولیة 
کتبت لتمجید ذکری رجل عظیم) بعد ما نصب ناپلیون نفسە إمبراطورً وفرض علی وطنە والدول التی 


غزاھا حکما استبدادیا مطلقًا. غیر أن تشابه اللحن الأساسی للموضوع الأول فی ا حرکۃ الأولی الذی 
یستھل بە السیمفونیة ویرمز إلی البطولة مع حن افتتاحیة موتسارت (باستیان وباستین؟ الذی یُحتمل ان 
بیتھوٹن قد استعارہ منە یرجح أن فکرۃ البطولة قد راودت بیٹھون بعیدا عن إعجابە بناپلیون. ثم إِن 
مفھومه عن البطولة کما نلمسھا من موسیقاہ لیست ھی بطولة ال معارك ا حربیة بل بطولة الإنسان فی 
صراعه النبیل للظفر بحریته وھو ما تبلّی فی محاولتہ الأولی فی مجال ال موسیقی ا مسرحیة إذ صور فی 
باليه ٢پرومیٹیوس؟‏ تمثالین بعثت فیھما ا حیاة اشعلة المعرفة الملقدسة وقدرۃ الانسان علی الاہتکار ). کما 
عاد إلی تأکید ھذا العنی فی افتتاحیاته الوسیقیة لبعض ا مسرحیات التی انفصلت عنھا فیما بعد لتعزف 
مستقلة فی قاعات الاستماع الملوسیقی کافتتاحیة اکوریولانوس؟ التی یصور فیھا الصراع الوجدانی الذی 
اعتمل فی نفس کوریولانوس ا حائق علی روما لأنھا لم تکافئه علی انتصاراته بانتخابه عضوا فی مجلس 
الشیوخ فانطلق یستعدی الشولسیین علی بلادہ. وتصور الافتتاحیة لحظة درامیة فی حیاۃ کوریولانوس 
حین توجھت إليه أمه ولومنیا'ٴٴ"علی راس وفد من سیدات روما تحاول أن تثنیه عن عزمهہ. وبعد 
حوار طویل یقتنع بضرورۃ التضحیة بحیاته فیلقی بنفسه من أعلا صخرۃ طارپیا (فقرة ۱۳١‏ أمن التسجیل 
اللوسیقی). ومرة آخری یؤکد بیتھوٹن فلسفته التی تدور حول بطولة الإنسان فی افتتاحیة ١إیجمونت)‏ 
التی تصور بسالة شعب کافح فی سبیل رفع الظلم عن کاھله وتنتھی باعدام الکونت إیجمونت بطل 
الوطنیة وزعیم اللجاهدین ضد حکم دوق ألبا الإاسپانی (فقرة ١٣٢ب‏ من التسجیل الموسیقی). 

لقد ارتبط بیتھوٹن فی موسیقاہ بأسمی الأھداف الإنسانیة معبرا عن إیمانہ با حریة والاخاء والمساواةۃ 
فی جمیع نماذجه الموسیقیةء مضیا الطریق أمام الإنسان للانطلاق فی رکب التقدم والارتقاء. علی أنە قد 
استھجن الأحداث الدرامیة الدائرۃ حول الوقائع الغزلیة وا حیانات الزوجیة فی أوپرتی موتسارت (زواج 
فیجارو) وادون چیوثانی) برغم إعجابه بھماء إذ رأأی فیھما اتجاهاً معیبا من الناحیة الأخلاقیةء ولھذا 
جعل أُوپراہ الوحیدة ۷فیدیلیو) تنبض بوفاء الیونورا) لزوجھا فلورستانء فإذا ھی تخوض مغامرة جریئة 
تخلّصه من السجن وتنقذہ من الإعدام . وکم تألق بیتھوٹن حین بعث الروح الکامنة وراء مذہ الأمداف 
فی موسیقاہ دون أن یلج إلی برامج تصویریةء فارتفع بوسیقاہ دون إضعافھا با خضاعھا لمقتضیات 
مشامد تصویریة أو برامج خارجة عن سیاقھا اللوسیقی وأفکارھا للوسیقیة الملطلقةء وھو المنحی الذی 
۔یدعوہ النقاد روح بیتھوٹن؟ التی تجلت بکل عنفوانھا فی سیمفونیته التاسعة والتی ابتغی ماجنر۔کما 
یذڈھب إرنست نیومان۔نقل روحھا إلی الأوپرا فإذا هو یبتکر (الدراما لملوسیقیة". 

وتّجِسّد السیمفونیة الثالشة البطولیة اللحظات ا ثیرۃ التی یمر بھا البشر فی حیاتھم وتعکس صورة 
الصراع ا مریر بین الاتحجامات ا متعارضةء بین السلبیة والإیجابیة؛ بین الاستسلام والتٌحدی؛ کما تُعلی 
من شآن انتصار الروح علی ا ادة والإرادۃ علی الانھزامیةء وانتصار الإنسان علی القھر والقمع . 
ویتجلّی معنی البطولة فی روحھا وطابعھا وفی أُ حانھا ونسیجھا الملوسیقی ومعالحة أُفکارھا ا موسیقیة . 


م (۸) الزمن ونسیج النغم ۔ 


۲۷۲۳ 


۲۷ 


کما تتوازن حرکاتھا مع بعضھا البعض بالرغم من استطرادھا ببا یجاوز طول حرکات السیمفونیتین 
السابقتین . وتتمیز التقسیمات الفرعیة لکل حرکة بدقة التوازن بین بعضھا البعض: وبالمضمون ال لوسیقی 
الکثف ا متسق مع ا حدود البنائیةء وھو ما عجز عنه جمیع مؤلفی السیمفونیات الرومانسیین الذین 
ترسموا خطاہ فی ضخامة الححدود وفشلوا فی إقامة التوازن بین حرکات السیمفونیة . وتختلف حرکات 
السیمفونیة الأربع عن نظائرھا فی السیمفونیتین السابقتینء إذ تتمیز ا حرکة الأولی بطابع القلق الذی 
یتجلّی فی موسیقماھا وبضخامة حدودھا البنائیة لنموذج ا حرکة السریعة للصوناته بأقسامه الثلاثة : 
العرض والتفاعل والتلخیص؛ فإذا فسم التفاعل یشتمل علی مائتین وخمسة ( مازورات)؛ کما طال ذیل 
ختامه* حتی تحوٴل إلی تفاعل ختامی استنفذ مائة وأربعین مازورۃء وھو ما دفع الأدیب الفرنسی رومان 
رولان إلی وصفه ب٭ ١ا‏ حیش الھائل للروح الذی لن یتوقف حتی تطاأ أقدامه شتی أنحاء الأرض) (فقرۃ 
۵٥‏ من التسجیل ال موسیقی). وتتضمن ا حرکۃ الثانیة البطیئة (ا مارش ا حنائزی) فکرۃ تمجید البطولة 
التی يعْدَ إدخالھا فی عالم السیمفونیة الجرّد أمر فریدا وإن کان شائعًا فی عالم التصویر والنحت والشعر 
والمسرح والأوپرا(فقرة ۱۳١‏ من التسجیل ا موسیقی). علی أن ھذا التمجید یعدَ نا مرثیة مشبوبة لبطل 
الإنسانیة الذی یضحی بحیاته فی سبیل الأھداف السامیة التی کافح فی سہیلھا باعتبارہ مثلا للجماعة 
البشریةء فھو تعبیر جماعی مطلق لا یقتصر علی بطل فردی معین رغم ما تنطوی عليه کل خطوة تقدمیة 
للبشریة من م٘س فردیة و جماعیة . وینبض الإیقاع الرصین فی هذہ الحرکة وأنغام ا مارش ا لمکتومة با 
کانت البطولة تکابدہ فی عصر بیتھوٹن والعصور السابقة عليهء وبالعذاب الذی عاناہ سقراط وأضرابہ 
واستشھادھم بأیدی مجتمعاتھم التی عجزت عن إدراك أھدافھم ورسالتھم: فإذا الملوسیقی تبلغ فی 
القسم الأوسط من ھذہ ا حرکة ذروۃ عنفوانھا لتذکر المستمع بارتباطھا بالبطولة اللإنسانیة . 

ویحمل ا حزء الثالث من السیمفوئیة اسم اسکیرتسو) [أی الُلحة أو الدعابة] تعبیراعن نموذج 
الموسیقی الخفیفة النشطة الذی ابتکرہ بیتھوٹن وأدخله علی صوناتته الأولی للہیانو وموسیقاہ للحجرة؛ 
والقیق بَىَه سال الام ایر کر اتی اع را تی سرد رلةااشتبسترتق 
إیقاعات ھذا الجزء النشطة إشارات مسرحیة توحی باحتفالات المحاربین الأغریق حول أضرحة زعمائھم 
وقادتھم علی نحو ما جاء ابالإلیاذۃ). وقد استبدل بیتھوٹن السکیرتسو با مینویتوء لن ا لمنیویتو۔رقصة 
النبلاء والأمراء۔کانت ذات سرعة معتدلة تسمح لأفراد الطبقة الراقیة بالحرکة وتتیح لھم الرقص علی 
إیقاعاتھا . أما السکیرتسو فھو وإن کان یشبه ا منیویتو تماما فی بنائه إلا أنه یختلف عنە فی طابعه وسرعتہ 
إذ تبلغ سرعته ما یقرب من ثلائة أضعاف سرعة النیویتو وھی سرعة لا یستطیع معھا النبلاء الرقص 
بأجسادھم البدینة ا ترهٌلةء ومن ثم أأصبح السکیرتسو الذی یرمز معناہ إلی حیاۃ الفلاحین البسطاء من 


8 ۔ ھی فقرة ختامیة متمیزة ممعالمھا الواضحة عن البناء اللوسیقی الأساسی تُضاف إلی نھایة العمل ال موسیقی أو ا حرکة ال موسیقیة 


دعابة ومرح ومزاح أمرا مفروضا علی أفراد الطبقة الراقیة کفن موسیقی مستقل لا کفن وظیفته الاستجابة 
لرغباتھم وا خضوع لاھوائھم . ۱ ‫ 

ویشمخ بناء ا جحجزء ال ختامی وکأنه قوس نصر منیف تمر من تحته البشریة جمعاء متحررۃ منتشیة 
بانتصارھا . وقد استعار بیتھوٹن حنه من آخر رقصات موسیقی الباليه التی کتبھا مسرحیة اپرومیٹیوس) 
وھو اللحن الذی صاغه فی صورۃ تنوعات للپیانو تمثل رقصة ریفیة بسیطة لشدة ارتباطە بفکر بیتھوٹن 
وتعبیرہ عن التفاؤل المرتبط بشخصیة (پرومیٹیوس نموذج الکمال ال خلقی والفکری والآھداف النبیلة؛ 
ولاغرو فقد صورته الأسطورۃ علی أنە أول من تحدی الاَلھة فانتزع قبس من الشعلة اللقدسة جوقد 
الأولیمپوس لیَیر بە أذھان البشر ویحرّرہم من آثار ا جھل فأنزلت بە الالھة اأشد العقاب وأقساہء ومن ٹم 
صار پرومیٹیوس رمزا للطاقة ا خلاقة . ویبدأ جزء ا تام بجملة استھلالیة ذات طابع ملتھب کتمھید قوی 
للھیکل البنائی المستعار من قرار حن باليه پرومیٹیوس؛ والذی یحدد ا مرکز المقامی لمزء ا حتام الذی تدور 
من حولە التحویرات ا مقامیة فی الملوسیقی . وھو یبدو ول الأمر فی صورۃ تکاد تخلو من الھارمونیة 
ولا یلبث أن ینضم إليه صوت ثان فشالث ثم رابع مع تزاید الوحدات الإیقاعیة داخل امازورۃ الواحدة؛ 
وتستمر الموسیقی علی ھذا المنوال ستا وسبعین مازورۃ یعود بھا اللحن الپرومیٹیوسی الأول لیطفو من 
جدید . وینطوی ا ختام علی الصیغة الدائریة'ٴ۷۶مجموعة من التنوعات ا لمتفاوتة فی الطول وا لمتعارضة 
مع بعضھا البعض ؛ فیمسك بیتھوٹن بھذا اللحن البسیط ولایفتاایجری عليه تحولات دینامیکیة تتراوح 
بین الخفوت والشدَة کی یکشف عن أبعاد هذا اللحن الرائع بطریقته العھودۃ وبقدرته الفذة حتی یصل 
إلی ذروۃ الانتصار الٹھائی للبطولة الإنسانیة (فقرۃ ۱۳۷ من التسجیل ال موسیقی). 


ومع ان ختام ھذہ السیمفونیة لا یرقی ۔برغم طوله وضخامته۔ إلی الکمال الذی حققه بیتھوٹن فی 
ختام السیمفونیتین الحامسة والتاسعة إلا أُن ہذہ الأجزاء ا حتامیة الثلائة ھی أعظم ما کتبه بیتھوٹن من 
موذج ا حختام السیمفونی: متطورً من ختام السیمفونیة الثالثة إلی ا خامسة ثم التاسعة . رکا تتحرك 
ثلائتھا فی وحدة اللضمون وھی انبعاث روح التحرر الإنسانی؛ فھی تبداً جمیعھا بجا یشبه الأا حان الشعبیة 
الألوفة فیبدأً ختام سیمفونیة البطولة بلحن شائع من أ حان الرقص الریفی ء ویبداً ختام ا خامسة بلحن 
المارش البسیطء ویبدً ختام التاسعة بصورۃ نشید سلس مترع با حیویة. ولقد بلغت ھذہ السیمفونیات 
الٹلاث ذروۃ درجات ا جماسة فی بنائھاء وعمدت إلی تغییر اُسلوبھا بالاتجاء إلی التنوعات العدیدة 
والإنسلاخ اللؤقت عن صورتھا الأصلیةء والانتقالات الھارمونیة بین مختلف المقامات الواسعة اللدی 
وتعدد التلوینات الأورکسترالیةء فإذا می تعبّر عن ال حماعة البشریة کلھاء وترسم بمختلف ال مستویات 
اللوسیقیة صورة عامة للحیاة الإنسائیة بپأسرھاء وھو ما تؤکدہ حرکات ا تام فی السیمفونیات الثلاث 
(فقرة ۱۳۷ء وفقرة ۱۳۸ من التسجیل ا موسیقی). وعلی الرغم من هذا فإن ختام السیمفونیة التاسعة 








(فقرۃ ۱۳۹ من التسجیل الموسیقی) یطالعنا بعاصفة مدویة موسیقی جد سریعة غیر أنھا لا تتلبث غیر زمن 
وجیز. وھنا یبدو بیتھوٹن وکأنە۔بعد أن استنفذ قدرته علی الابتکار فی الأجزاء الشلائة الأولی من 
السیمفونیة ۔ لا یزال غیر مطمئن إلی ما حققهء وبات عليه أن یمضی فی رحلته اللقدسة طارحا جانا ما 
یساورہ من هُم وحزن لیستلھم فی تعبیراته أحاسیس البھجة والغبطة فیوجز لنا ما سبق أن عرضه علینا فی 
کل جزء من الأجزاء الثلاثة السالفة فی بضع عبارات موسیقیةء ثم یسوق فی إِثر ھذا التعبیر اللوجز عن 
کل جزء جملة موسیقیة فی أسلوب خطابی إلقائی تعکف علی أدائھا مجموعتا التشیللو والکونتراباص . 
وقثل ھذہ ا حملة الموسیقیة مقابلاً یعارض بە ا حمل الثلاثة الملوجزةء فیبدأ بخشونة تعارض ا حملتین 
الأولیین ٹم یجنح إلی النعومة فی معارضته للجملة الثالثة فی حرکة موجزۃ وبطیئة . ویبداً الإنشاد 
بصوت مغن من طبقة الباص منفرذا بقصیدة شیللر ء ہنشید الفرح)٭: 

اإیه أبھا الفرح. 

یا سلیل إلیزیوم. 

منك کان النور ا مقدس. 

وبنارك القدسیة تطھرنا. 

وإلی محرابك مسعانا. 

بك اجتمع البشر علی إخاء 

بعد أن فرقتھم الأھواء 

التی ورٹوھا شرورا عن الاباء. 

وغل الناس إخوانًا 


یُلَهُم جناحاك الوادعان. 


للملایین من البشر تّسع صدورنا. 
وإلیکم ۔ إخوتنا فی العالم بأسرہ. 
ُنھدی قبلاتنا. 

إن وراء قبة النجوم 

با یحمل ا حب لنا جمیعًا. 


بد بد پاے 


۸۷ ٭ ترجمة بتصرف لصاحب ھذہ الدراسة . 


الا فلیشارکنا فرحتنا. 

من أَصْقٌی للناس جمیعا قلب 
واصطفی لە من الصایا محبوبة. 

ثم مَنْ کان ذا قلب ینفسح للعالم کلە. 
ولیبق بعیدًا عن مشار کتنا تلك الفرحة 
ذاك القاصر عن مشارکتنا هذا کلە. 
إِن ما فی الوجود أجمع من ود وتراحم 
لکفیل بأن یعبّد الطریق إلی النجوم؛ 
إلی الغیب الجھول: 

حیث ملکوت رب الأرباب. 

وا خلق ألّی کانوا یرشفون الفرحةق 

- خیارھم وأشرارھم ۔ 

من آثداء الطبیعة أمَھم. 


عند موطیء قدمیھا یقفون 


فرح لا یحرم منہ حتی الاود. 
وجه الربٗ لا بیصرہ غیر ملاك. 
فیا ملایین البشر 

ارکعوا واسجدوا 

بین یدی ا خالق. 

فیما وراء النجوم عرشه 
تطلّموا إليه فی علاہ 


قانتین عابدین۔ 


بد باد بات 


۲۷۷ 


إیه أیھا الفرح؛ 
يك مسار الکون؛ 
منذ کان. 
فمن أحضان الطبیعة الأہدیق 
کانت انطلاقة الربیع . 
ومن البراعم تفّحت الزھور. 
و الشمس من علیاٹھا 
ُرسل سنابل أشعتھا 
متومُجة بالبشر والفوز 
وھی تلق دروب الفضاء. 
فلتختاروا دروبًٔا مثل دروبھا تشقّونھا 
إذا شٹتم أن تکونوا أبطاًلا 
سعداء بالفوز الذی تحرزون؛. 
ا بد بد 


٭٭ 


شوبیرت 

یعدَ فرانز شوبیرت من رسل الرومانسیة اللامعین وقد آلّف جمیع أنواع اللوسیقی ؛ ألف 
السیمفونیات التی خلدت جمیعاء وألف الرباعیات الوتریة وبقی حیّا منھا اثنتان أو ثلائةء وحاول کتابة 
الأوپرات والموسیقی اللصاحبة للتمثیل اللسرحی فلم یبق منھا سوی اروزاموندہ١ء‏ لکنە کتب (الأغانی 
الرفیعة/(٦٥۷)‏ التی بقیت منھا ٣٦٦‏ أغنیة . واہتکر شوبیرت ھذا النوع من الأغانی الذی بُطلق عليه الیوم 
النقاد اسم الأغنیة الفنیة و الرفیعة وھی فی بناٹھا اللوسیقی لا تتبع قواعد ثابتة فی صورۃ نموذج معین: 
وإنما یتبع فیھا اللحن والموسیقی الملصاحبة قصائد الشعر فی معانیھا الظاھرۃ والباطنة علی حد سواء. أما 
الصاحبة فھی مشارکة إیجابیة لتوضیح ا معنی ولھذا کانت الصلة بین الملوسیقی وہین الشعر وثیقة إلی حد 
بعید حتی خلقت بینھما نوعًا من الألفة الخاصةء کما أقامت بینھما وحدة سیکولوچیة . وھذا ما یجعل 
لکل أأغنیة شخصیتھا الموسیقیة اللختلفة عن الأآخری؛ وإن اشترکت جمیعَا فی بعض الصفات الممیزۃ 
لأسلوب شوبیرت وھی ال جحاذییة وثراء ا میلودیة والإیقاع البسیط الذی یشبە إیقاع الأغانی الشعبیة إلی 
جانب الھارمونیة السَویّة السلسة التی یبدو أنه کان يعَدھا بالسلیقة دون جھد أو اصطناع؛ وتطغی علی 
ھذہ الصفات روح عاطفیة فتیة زاخرۃ با حیاۃ تتجلی فی جمیع أغانيه (لوحة ۷۳). 


(لوحة ۷۳) شوبیرت . 





ومن هذہ الأغانی الرفیعة قصیدة (مللکف: ا حور)*(۷۶۷۔ وھو ملك الموت فی بلاد الشمال ۔ للشاعز 
جوتەء وقد صاغھا شوبیرت فی روعة تھز الشاعر وتشدَ الوجدان (فقرة ٥٤١‏ من التسجیل ال موسیقی): 

من الفارس فی ھزیع اللیل الأخیر وسط الریح؟ 

اب وطفله الصغیر بین ذراعيه فی أمان 

پشدہ إلي یغمرہ بالدفء. 

ا یت 

اذا تخفی وجھك فزَعًا؟ 

آبتاہ. ۔ 


‫٠ 


الا تری ملك ا حور بتاجه وردائه....؟ 





۱ ۲۷ 
٭ ترجمة بتصرف لصاحب ھذہ الدراسة . 


۲۳۰ 





بی إنھا سحابة ملونة... 
ھا الغلام الرقیق: هلاًنتباری بالماب شیقة؟ 


الا نتبین حضور ملك الموت...؟ 

لا شیء ھناك یابنیٗ سوی أوراق الشجر الذابلة ترتجف فی مھب الریح. 
تعال أیھا الطفل الرقیق وسوف تسھر أمیرات فاتنات علی راحتك. 
سیلھون معك؛ ویراقصنك: ویغتین لك). 

أبتاہ أبتاہ الا تتبین بنات ملك الملوت..؟ 

لا شیء یابنی ھناك سوی شجرات ھرمة یابسة. 

آبتاب آہناہ إِئه سك ہی.., آفقتی.., آغٹئی... 

اھتز جسد الأب؛ وا حواد یر كکض کالریح؛ 

والطفل القاسب رلئےه ہیی یدیة۔: 

وأمام الباب توقّف الأب 

لاهثًا ینضح بالعرق 

لکن الطفل بین ذراعيه... 


با بد بد 
شومان 
وعلی حین اتبع شومان (لوحة ۷) نھج شوبیرت فی الأغانی الرفیعة اختلف عنە فی مجال 
السیمفونیةء إذ لم یلتزم بالسیمفونیة الکلاسیکیة کإطار بنائی یحتوی الملضمون ال موسیقی الرومانسی بل 
إِن السیمفونیة عندہ تشبه القصة الحخیالیة فی طابعھا الملوسیقی وإیحاءاتھا ا حیالیة . ومن هذہ الناحیة تعد 
من القصص الرومانسیةء شأنھا شأن قصص ھوفمان الزاخرۃ بالأساطیر والینابیع السحورۃ وذکریات 
أحلام الشباب: وأ حان الکورال؟ الدینیة التی تشد فی الکنائس؛ وخیالات ا حب وأغنیاته۔ کما فی 


سیمفونیة الراین ارقم ۳) بصفة خاصة وذلك فی صورھا الواقعیة للحسوسة إلی جانب تصویر المناظر 


(لوحة )۷٢‏ شومان. 





الطبیعیة للغابات وا مراعی والبساتین والأآزھار حین یداعبھا نسیم الربیع العلیل . ولا تشتمل سیمفونیات 
شومان من جهھة أآخری۔علی حد قول ماکس جراف۔علی جزء بطیء ا حرکة فی عظمة ما کان یکتبه 
بیتھوٹن الذی ند بە الخط ا میلودی الطویل ا متدفق من أول اللقطوعة لآخرھا مشحونًا بقوة تعبیریة بالغة 
الترکیز عن المشاعر کما فی سیمفونیته التاسعةء بل هو یصوغھا فی هیئة مقطوعات قصیرة تشبه اللوسیقی 
البیٰنیة ہإنترمیدزو)*۷۰۸)ء ولقد أطلق هو نفسه ھذہ التسمیة علی ا جحزء البطیء ا حرکة فی سیمفونیتہ 
الرابعةء وذلك لانطوائه علی طابع یصور سحظة عابرۃ من خطرات ا خیال (فقرۃة رقم ۱٤١‏ التسجیل 
اللوسیقی) . 

وکانت لشومان أھمیة أخری فی عالم الوسیقی لا تقل عن أٗهمیته کمؤلف؛ فقد کان یعمل 
بالصحافة وی راأس تحریر مجلة موسیقیة تُعْدٌ مرجعًا للحیاۃ للوسیقیة العاصرۃ لە. ومن خلال نفوذہ فی 





٭ الموسیقی البینیة ھی مقطوعة موسیقیة تدوسط الاوپرا حیث یکون اللسرح عندھا لا أفراد فیەء أو ھی مقطوعة موسیقیة قصیرةۃ 
للعزف فی الکونسیر [م.م.م.ث]. 


۲۸۱۷ 





هذا للجال أدی خدمات جلیلة للعدید من ا موسیقیین ا مبتدئین ء وکان لە الفضل فی تقدیمھم للعالم 
الموسیقی؛ ومن بین ھؤلاء الملوسیقیین شوپان وبرامز ومندلسون الأأشقاء الثلاثة الذین تربط بینھم سمات 
الموسیقی الرومانسیة . 


با با با 


ھکتور برلیوز 


والقاد والھندسین والعماریین والصورین وَألَالین واللوسیقیین والفکرین الاجتماغیین والسپاسپین: 
فإذا می تجمع بین الشاعر ال مانی ھاینریش ھاینی والموسیقی الپولندی شوپان والموسیقی لملجری لیست؛ 


(لوحة ۷۵) برلیوز. 


























وہین فنانی فرنسا ومفکریھا من أمثال یکتور ھیجو وتیوفیل جوتییه ولامرتین وشاتوبریان وألفرید دی 
موسیه وألکسندر دیما وچورچ صاند وسوللّی پرودوم وأوجست کونت وسان سیمون؛ واصطبغت 
المناقشات الفنیة الدائرۃ بینھم بالخوض فی الشئون السیاسیة. علی أن ظھور ھیکتور برلیوزا۷۶۹) وسط 
ھذہ الصالونات الملشحونة با جحدل الفکری والسیاسی کان داویّاء فقد کان شابا محتدم العواطف یملك 
صفات ا مؤلف ال موسیقی العظیم وقائد الأورکسترا الفرید والصحفی اللامع وکاتب المذکرات الشخصیة 
العالمیء استمد نبضاته الشعوریة من عالی الأدب والموسیقی لاسیما من مؤلفات جوته التی أُلھمته 
مسرحیته العنة فاوست۷۱(۸ء ومن شعر بایرون الذی أُلھمه سیمفونیته للٹیولا والآورکسترا (ھارولد 
بإیطالیا) (٣۱۸۳)ء‏ ومن کومیدیا دانتی الإلھیة التی رفع من شأنھا فی (قداسه للموتی !۲۷۱۷ء ومن 
اللنجزات الموسیقیة لکل من جلوك وثیبیر وبیتھوٹن . وعاش برلیوز تجربة حب نادرۃ اختلط فیھا الحلم 
بالواقع حین وقع فی غرام الله الا ققیای سا ستَ ٥٦٢۹(6‏ ال کانت قلعت الادوار المََائْة 
الرئیسیة فی مسرحیات شکسپیر بإحدی الفرق الھامة التی زارت باریس عام ۱۸۲۷ء وعاش أسیر حب 
ھذہ المرأۃ التی کان یری فیھا أنٹی نادرۃ الوجود تجمع بین ملامح شخصیتی اچولییت) و (اٗوفیلیا١ء‏ 
وأوشك علی الانتحار فی لحظات يأسە من الزواج بھاء غیر أنه ما لبث أن اکتشف فیھا بعد اقترانه بھا 
موذجا عادیا بعیدًا عن الصورۃ الشاعریة التی رسمھا خیاله الملشبوب؛ ومع ذلك فقد ألھمته هذہ التجربة 
(سیمفونیتہ ا حیالیة) التی عُُفت أول مرة فی عام ۱۸۳۰ (لوحة .)۷٥‏ 


وقد ضمّن سیمفونیته عدّة أفکار اقتبسھا من البیئة للوسیقیة الأدبیة التی عاش بینھا فی باریس إِذ 
استمد فکرۃ الانتحار بتعاطی الأفیون ۔کما أشار فی البرنامج التصویری الذی نشرہ مع سیمفونیته۔من 
کتاب دی کوینسی ااعترافات مدمن أفیون إنجلیزی) فی ترجمته الفرنسیة التی نھض بھا ألفرید دی 
موسیه. ویْعدَ أسلوب موسیقی جزٹھا الأول السریع المضطرب الفیاض بِقدمته البطیئة الحرکة استمراراً 
لأسلوب بیتھوئن (فقرة ۱٢١‏ من التسجیل الوسیقی). وقد استخدم نَا یرمز إلی افکرة ثابتة) یذکر 
محبوبته کلما أراد الإ(شارۃ إلیھا فی السیاق الموسیقی؛ کما أشاع الوحدة بین اُجزاء السیمفونیة کلھا 
بتکرارہ وعبّر عن التسلسل الدرامی للأحداث کما یبدو فی برنامج السیمفوئیة التصویری بتغییر 
صورھذا اللحن ومشتقاته فی کل مرة یظھر فیھاء وتقدیمه الملضمون ا مناسب لرسم صورۃ الشخصیة 
الدرامیة وسط الظروف المحیطة بھا من خلال إبحاءات موسیقیة . 


ویبداً الجزء الثانی من السیمفونیة اا حفل الراقص؟ برسم صورۃة سریعة لو ا حفل وما یدور فیه من 
صخب وضجیج من خلال أُنغام راعشة من الوتریات توحی بتزاحم الملدعوینء بینما تؤکد الصورۃ أنغام 
آلتی ھارپ تلیھا موسیقی رقصۃ (الشالس؟ الشھیرۃ وقتذاك وتؤدیھا مجموعة من الوتریات وآلتا فلوت 
وفلوت صغیرة تصاحبھا آلتا مارپ؛ ثم یتوقف العزف فجأة لیبدأ ا حن الفکرۃ الثابتة) الذی یوحی بحضور 
(محبوبتہ) ا حفل الراقص ؛ ویغلب علی الموسیقی طابع آثیری إیحاء بالجو ال خیالی الذی یعیشه المؤلف . 


۰۲۰۳ 


ویرسم ا جزء الثالث (امشھد الریفی) صورۃ خیالیة لأمسیة صیفیة فی الریف ینصت فبھا الفنان إلی 
مزماری راعیین وإلی حفیف أوراق شجر یداعبه اللسیمء فتغمرہ السعادة والطمأنینة وینطلق خیاله حتی 
تظھر محبوبته فیرفرف فژادہ ابتھاجا وبھتز قلبه فی عنف . وتنقل لنا للوسیقی کاآبة خفیفة تستولی عليه 
فیتساءل إن کانت حبیبته قد خانته فی غیبته . ویختتم أحد الراعیین ہذا ا جزء عازفاً علی مزمار الکورنو 
الانجلیزی لحنە الریفی الھادئ؛ فی حین تمیل الشمس نحو المغیب وسط قصف الرعد الذی يأتی من بعید 
موحیاً بالعاصفة التی تعتمل فی قلب الفنان اللؤلف: ٹم تخفت الموسیقی محرکة وحشة العزلة والتوحّد 
إلی ان یخیٔم الھدوء مع آخر نغمة من أنغام الوتریات ا لحافتة . 

ویمثل ا جزء الرابع (السیرۃ نحو القصاص؟ء وھو مارش ذو طابع داکن تخیل فيه اللؤلف أنه قتل 
حبیبته بعد ان اکتشف خیانتھا وأنھم یقودونە إلی القصلة . ویقال إِن برلیوز قد استعاد فی ذھنه وھو 
یکتب ھذا اللارش صورۃ الشاعر الفرنسی الشھیر أندریه شینیهە الذی اعدم بالقصلة أثناء فترۃ ا حکم 
الإارھابی علی ید روبسپییر خلال الثورۃ الفرنسیة. ویطفو حن الفکرۃ الثاہتة الذی یشیر إلی الحبوبة فی 
صورۃة ساخرۃة ترسمھا الکلارینیت الصغیرۃ ا حادة الصوت: ثم یتوقف اللحن فجأَة ونستمع إلی ما 
یوحی بسقوط رأس القاتل التی فصلتھا الملقصلة وسط دمدمة الطبول وجلبة الأورکسترا وصخب 
ا لمجماھیر ا متعطشة للدماء فرحة مهلّلة باعدام القاتل . 


ولا یختتم برلیوز موسیقی ھذا ا لجزء فی صورۃ ھارمونیة متآلفة بل فی صورۃ التنافر والتوتر اللذین 
یفرضھما منطق السیاق التصویریء حتی إذا انتقل إلی ا جحزء ال ختامی لم یُعن بإعادۃ الھدوء والصحو 
والطمأنینة بعد عصف الزوابع بل عّی بنطق السیاق فإذا هو یقدم ا ختام فی صورة کابوس مرعب أطلق 
عليه هو نفسه اسم الیلة مع السحرةۃ والشیاطین) حاصرته فیھا صرخات الخلوقات ال مرعبة وضحکاتھا 
الناشزةء وتبت لە محبوبته فی صورة بشعة قبیحة بعد أن انضمت إلی زمرۃة الشیاطین والمعربدین: 
وانطلقت بعدھا دقات الأجراس ال جنائزیةء واتخذ لحن نشید (یوم الغضب١‏ ا جنائزی صورة ھازلة یرقص 
علی إیقاعه السحرۃ والشیاطین . وتنقسم موسیقی ہذا ال جزہ ال حتامی إلی ثلائة أقسام واضحة: یتمثل 
القسم الأول فی أنغام زاعقة من الفلوت الصغیر والفلوت والأوبوا تصاحبھا دقات متواصلة من طبول 
التتباله تُعزف مرتین؛ وتنتقل حرکة اللوسیقی بعدھا من البطء إلی السرعة حیث نسمع لن (الفکرۃ 
الثابتة) وسط جلبة السحرۃ والشیاطین؛ ولعلە راد تصویر محبوبته هنا فی صورۃ الشیطان الساحر أو 
لعله راد إبراز مول سحرھاء وقا۔ بعث ظھورھا علی ھذہ الصورۃ الرعب فی نفسە فارتفعت صرخاتہ 
اللحمومة التی عبّرت عنھا أنغام الفلوت الصغیرۃ والفلوت والاوبوا الصارخة . ویبداً القسم الثانی ۔الذی 
دون عليه برلیوز فی الکراسة الموسیقیة عبارة من بعید)۔بدقات الأجراس ا جنائزیة للمھدة لنشید ہیوم 
الغخضب١‏ فی صورتة الھازلة التی تؤدیھا آلتا توبا [أضخم الأبواق وأغلظھا صوتآ]. وصور برلیوز ھذا 


النشید ا جنائزی الوقور الذی تتضمنە طقوس الکنیسة الکاثولیکیة فی صورة ساخرۃ با اأحاطه بە من جلبة 
وعربدة شیطانیة . وانتزع برلیوز هذہ الصورة الساخرۃ من میلودیة النشید الأصلیة وأضافھا هنا للاضفاء 
جو ا حزن والأسی والاکتثاب وتحریك الإ حساس با موت . 


وکم أثار ھذا التشطیر الموسیقی للنشید الدینی الکثیر من ا جدل والتعلیق أیامھاء فوصفہ شوپان بأنه 
اأحد الأسالیب الساخرۃ التی حا إلیھا الفنانون الرومانسیون الذین ینظرون إلی ا حیاۃ بنفس النظرۃ ا حادة 
التی ینظرون بھا إلی لوت ؛ ولعل فی تسمیة دانتی لجححیمه البشع بالکومیدیا الإلھیة ما یجیز لبرلیوز ان 
یضمّن کابوسە الشیطانی ٢نشی"د‏ یوم الغخضب) الدینی؛ کما فعل جوتە من قبله حین جعل شیطانه 
میفیستوفیلیس عالاً بالطقوس الدینیة فإذا هو یترنّم هامسا بنشید (یوم الغضب٠‏ فی أُذن مرجریت وھی 
تنصت إلی إنشاد ا مرتّلین فی الکنیسة؛ وھو المنظر ا حالد الذی سجلە دیلاکروا فی لوحته الشهھیرۃ 
الطبوعة علی ال حجر۷۱۳). 


ویحمل القسم الثالث من ا حزء الختامی للسیمفونیة اسم ٦دائرة‏ رقص السحرۃ) وھو الاسم الذی 
أطلقه ٹیکتور ھیجو علی قصیدتء التی تتناول اللوضوع نفسه. ویبداً بجملة راقصة وردت فی القسم 
السابق ثم اکتملت ھنا فی صورۃ رقصة اداثریة4ء وتتالف من أُربع مازورات یتخذھا برلیوز موضوعاً 
لفوجة تتلاحق خطوطھا بأداء تولیفات مختلفة من الآلات تبدا جموعتی تشیللو وکونتراباص ثم 
مجموعة یولاء تتلوھا مجموعتا ثیولینە وفاجوت ٠‏ وتنتھی بمجموعة آلات نفخ خشبیة وکورنو. وقد 
خرج برلیوز بھذہ التولیفات عما هو مألوف فی کتابة الفوجة من مجموعات آلات متجانسة؛ وذلك 
بإدخال عنصر التلوین الأورکسترالی المتعدد الطوابع علی استعراض الفوجة الذی کان یُصاغ من قبل 
وفق نظام صارم؛ کما أأضاف برلیوز تکوینات أآخری من الطوابع الصوتیة مع تنوعات میلودیة 
وکروماتیة [ملونة] استطرادیة للحن الذی اتخذہ موضوعاً للفوجة . 

وقد آثار برلیوز إعجاب عشاق ال موسیقی بعظمة ھذا الجزء من السیمفونیة الڈی کتبە وفق القواعد 
ابا الحتران سس خی الرکس اتی ایح برق اج پوت دلکاعلی مسترسات ار 
الوسشتی الغام تی الَيمترَیة آوستاست ا ولف انت الفصرتری غبرآق سن شید ارم اتققت٤‏ 
ما یلبث أن یعود إلی الظھور ثانیة بعد ان تبلغ موسیقی الفوجة ذروتھا بدخول الوتریات بأسرھا فی الأداء 
فینخرط فی نسیج الرقص ا حزین۔وھو موضوع الفوجة ۔حتی نھایة السیمفونیة . 

وقد اتخذ المؤلفون الملوسیقیون من نشید ۷یوم الغضب) بعد استخدامه فی هذہ السیمفونیة رمزاً ما 
یحرك الانقباض أو یوحی برهبة الوت کما مر بناء فإذا لیسٰت یستخدمء فی مقطوعتہ للپیانو 
والأورکسترا (رقصة اللوت)ء وإذا مالر یستخدمه فی سیمفونباتہء وراخمانینوف فی إحدی التنوعات 





علی لحن لپاجانینی للپیانو والاورکستراء وأوتورینو ریسپیجی فی ا جحزء الثانی من متتالیة انطباعات 
برازیلیة الذی یصوّر حدیقة ‏ بوتانتان) التی تٌربّی فیھا الأفاعی لأغراض طبیة . 

کانت السیمفونیة ا حیالیة تحولاً بارزا فی نموذج السیمفونیة لأنھا وثّقت الرابطة بین أجزاء السیمفونیة 
ودعمتھا عن طریق برنامج تصویری یتمتّل فی تکرار ظھور لحن معین أطلق عليه برلیوز اسم حن 
(الفکرة الثابتة)ء ثم سمًاہ بعد ذلك کل من لیست وسیزار فرانك (اللحن الدوری) (لوحة .)۷٦‏ 


عاد بد باد 


(لوحة ۷۲) صورۃ ساخرۃ للموسیقی القائد الصحفی ھکتور برلیوز سجل فیھا اللصور کل صفات الفنان وجوانب شخصیته 
المتعددۃ: 





(لوحة ۷۷) سیزار فرانك. 





سیزار فرانك 

تعرضت السیمفونیة منذ منتصف القرن التاسع عشر لخطر فقدان مرکز الصدارۃ الذی احتلته فی 
عصر بیتھوٹن؛ ونظر إلیھا للؤلفون ا لحدد من أمثال برلیوز ولیست وثاجنر نظرتھم إلی ما هو بال عتیق ء 
ولم یھتموا إلا بالسیمفونیة التی تنطوی علی آفکار وصفیة أو تلك التی تأخذ شکل الدراما الملوسیقیة؛ 
علی حین تصدّی للدفاع عنھا الؤلفون اللحافظون من أمثال برامز وبروکنر وتشایکوفسکی؛ وإذا کان 
الأولان قد استطاعا حصر مشاعرھما الرومانسیة الفیاضة فی نطاق البناء الکلاسیکی الصارم فقد خرج 
عنه تشایکوفسکی فی سیمفونیته السادسة ا حزینة. علی أن التجدید الھام الذی طرأً علی نموذج 
السیمفونیة خلال هذہ الفترة هو نموذج (الصیغة الداثریة) الذی شغف بە سیزار فرانك خاصة 
(لوحة ۷۷) والذی یربط بین أجزاء السیمفونیة کلھا بتوحید ‏ حانھا الأساسیةء بانطلاق لحن غیر متوقع 
فی مواضع مختلفة من أجزاء السیمفونیة لیؤکد ارتباط أجزاء السیمفونیة وتوحدھاء آو فی اشتقاق 


۲۷ 


موضوعات السیمفونیة الأساسیة من آ حان قصیرۃ تتغیر صورھا مع تقدم سیر الموسیقی حتی یتحول 
اللحن التمھیدی البسیط فی ال حزء الأول إلی میلودیة أساسیة فی جزء (السکیرتسوا وفی کل من ا حزء 
البطئ وال ختام . وفی (الفقرۃ ۱٤١‏ من التسجیل الموسیقی) مثال للون آخر من مؤلفات سیزار فرانك 
یجمع فيه بین الغٌی النفرد والکورال والاورکسترا بِقدرة مذھلةء وذلك فی عملە الضخم السمّی 
(التطویبات؛'''۲ء والذی هو أقرب ما یکون إلی الأوراتوریو. 

وتتخذ ھذہ (التطویبات) من عبارات الإنجیل النواۃ التی تنبنی علیھاء بید أن نصوصھا قصرت عن 
الارتقاء إلی مستوی النص الانجیلی وأھدرت ما ینطوی عليه من قیمة کبری إھداراً یتخطّی جمیع حدود 
التصوٴرء فإذا کلود دیبوسی یتناول النصوص اللفظیة بالنقد اللاذع فیصفھا بأنھا صور تافھة قد تثبط همَة 
اأشد الناس حماسة للمسیحیة. وکان من الضروری أُن یتناول هذہ التطویبات عبقری ورع مثل سیزار 
فرانك حتی یشیع فیھا۔برغم ھبوط قیمتھا الأدبیة۔بُسُمة من البسمات المشرقة التی ترسمھا موسیقاہ. 
علی ان سیزار فرانك لم ینج من بعض النقد الذی وُجّه إلی السیدۃ ‏ کولومب مؤلفۃ نص قصیدة 
التطویبات ؛ ذلك أنە اُنطق الشیطان والکفرۃ بالغناء فی الآأوراتوریو بأسلوب أوپرا الإخراج ا حافل(۲۷۶ 
وإن کانت تغفر لە تلك السّقطة الأنغام ا ملائکیة التی تتخلل الآورانوریو والتی لا یملك اللستمع حیالھا 
إلاً الاندماج المتعاطف الذی یَذکی فيه التطھّر الفسی . 

ریکل الاوراتوریر علی تصنذی ران تطریات ویبداً التصدیر بحلیّة لحنیة (موتیف؛ ذات إیقاع 
َو ل۷۹۹ یکن علی اداتھا تشوغا القاجرت رالْتيْلل و نَا ریف فی حاق الرمرقی آتھائرر 
للمسیح؛ ویلی ذلك إنشاد مغن من طبقة التینور یستعید ھول الشرور التی أضنت البشریة فی عصر 
اللسیحء وسرعان ما ینطلق فی مواجھة الثیولینات لحن مضاد۷') یساند الوحدة اللحنیة الرامزۃ للمسیح 
کما یدعم کوروس اللائکة حین ینشد (بارك الله فیمن یُحیی الأمل٤ء‏ فیتألق فی مذا اللحن صوت 
السماء المنوط بە عزاء البشریة عوضاً عن هذہ الشرورء والذی سیأخذ ا لمرتّل بعد قلیل فی الإعلان عن 
قرب انبلاجھ . 

وتدور (التطویبات) حول موعظة ال بل ؛ وھو الاسم الذی بلق غلی الحکم التی ألقاھا السید الملسیح 
حین صعد ا جبل وتقدم إِلیه تلامیذہ فإذا هو یشرع بوعظہ إیاھمء حیث تبدأ کل حکمة بکلمة ۷طوبی 
ل۴۱۰ ذا89ء8 . ویقدم القسم الأول من التطویبات موعظ المسیح : (طُوبّی من صفت آرواحھم) مُعْلیا من 
شأن الخبطة الروحانیة والمحبة الكلیةء منددا بزیف السعادة النابعة من ا متع ا مادیة . 

ویشیع فی القسم الٹانی الأسی من استحالة بلوغ السماء ومن شرور الأرض وحیرة الأفئدة وتقلّب 
الریاح إلی أن تبدّدہ کلمات المسیح : ٢‏ طوبَی من لا یبیتون آسری ما یملکون٢.‏ 

ویمجّد القسم الثالث ۸الألم) اللتمّل فی الیم والفراق والعبودیة وقصور الفکر عن إدراك ا حقیقة 
حیث نستمع إلی صوت المسیح معزیً ١طٔوبی‏ من یبکون؟ (فقرة ۱٤١‏ من التسجیل الموسیقی). 


ویتدفق القسم الرابع فی صورۃ مقطوعة سیمفونیة یصاحبھا مغن ینشد العدل وا حقیقة فی عالم 
تراکمت فيه الشرورء فتعزینا کلمات المسیح : ١طُوبّی‏ من یتضورون جوعاً وہم ینشدون الحق وا حمال: 
فسیکون لھم من جوعھم ا حبز الذی یأکلون: ومن ظمثھم ا ماء القراح الذی یشربون). 

ویٹور الملظلومون علی ظا میھم فی القسم ا لخامس؛ ویتدخل ا مسیح لیحول بینھم وبین الانتقام 


قائلا: (الضعفاء وحدھم ھم الذین یقتصُون لأنفسھم؛ والقوی النفس یعفو ویصفحء وإنه لشرف لمن ۱ 


أوذی أن یصفح) وو ما مِتّل الصدی للعظة القائلة : اطوبی للرحماءء فإن الرحمة ستکون من 
نصیبھما. 

ویمتدح القسم السادس الطفولة والبراءة والطھر والصفاء؛ يظ ئ افو راف متا 
کلمات المسیح : ٢طُوبَی‏ من طھرت قلوبھم لأنھم سیکونون غیر بعید من الله . 

ویغتی الشیطان وأعوانه فی القسم السابع نشیدا فی تمجید الشُر غیر أن أصوات الخیر تعلو مع 
صوت ا مسیح وو یردد: طوبَی لن ینشدون السلم٢.‏ 

وفی القسم الثامن یطل الشیطان من جدید رافضاً الاستسلام لقوی ا حیرء لکن قوی ال حیر تنتصر 
مردّدة العظة القائلة : اطوبّی لمن یقعون فریسة لغیرھمء فسوف یؤتون خفّة الخطو وسوف یُرزقون 
أجنحة)۔ 

ویختم ا ملائکة والقدیسون الآأوراتوریو مرددین أناشید النصر . 

٭ ہد 6ے 

فردريك شوپان 

کان شوپان کسائر مھرۃ العازفین علی الپیانو فی عصرہ قد کرس ما جادت بە قریحته من نفحات 
الاہتکار الملوسیقی لھذہ الله لکنە تمیز عنھم بہفتحه آفاقاً جدیدة واسعة ا دی واہتکارہ لغة فنیة جدیدة 
للپیانو أثراھا بإمکانیات لا حصر لھا فی التعبیر الملوسیقی بھذہ الاَلة. ولا تتقید أغلب مؤلفاته بخطة بنائیة 
محددة بل تجنح نحو ا مرونة وا لحریة فی بناٹھاء ویخضع الإطار البنائی فیھا فی أغلبه للمضمون الملوسیقی 
حتی يُطلق شوپان العنان لا'إمکانیات الوسیقیة لإیضاح المعانی التی یقصدھا. وإذ کان ھذا الأمر یسیر 
التحقیق فی الصور ا موسیقیة القصیرة فقد جاءت معظم مؤلفاته للپیانو فصیرة . ولم یکتب غیر عدد قلیل 
من المؤلفات ذات ا حدود البنائیة الضخمة . وتطغی علی جمیع مقطوعاتهہ سماتە الأسلوبیة العامةء وھی 
ا میلودیة الناعمة المشتملة علی الزخارف علی نحو یمائل الغناء الاوپرالی الرخیم الإیطالی(۸٦۷)ء‏ لکنھا مع 
ذلك زخارف تسری فی جذور ا میلودیة کی تستکمل معناھا ولیست للمجرد الاستعراض الفنی الذی یتیح 
لعازف الپیانو ان یکشف عن مھارته الفنیة فی الأداء فحسب علی غرار الغناء الأوپرالی الرخیم الٍیطالیء 
کما تبلغ مبتکراته الھارمونیة من ا مرونة درجة تناسب أدق ظلال التعبیر الموسیقی (لوحة ۷۸). 


۲۹ 








ومن أبرع مبتکراته من الملقطوعات القصیرۃ الیلیاتہ۷۱۹(۸) فھی بثابة سبحات خیاله وحیداً مع 
اشجانه فی حجرتہ ما یجعل طابع الرومانسیة ا حزین وا خیال الشاعری یغلب علیھا جمیعا. ومن 
العبث ان نحاول تلمٔس تصویرات أو أوصاف معینة لأی منھا فھی جمیعا ذات طابع عام یعکس 
تھویماتە الشاعریةء تستوی فی ذلك أشجانە الغرامیة أو شعورہ برهبة الملوت أو حنینە إلی وطنه. فلا 
یستطیع أحد أن یتکھن بأن الیلیة) معینة تصوٴر أساہ أمام تدھور صحتہ وتوقعه قرب نھایته أو اُنھا تصور 
أساہ لافتراقه عن محبوبتہ أو حنینه إلی وطنه . لھذا ینبغی أن ننظر إلی اللیلیات علی أنھا خواطر سانحة 
وردت علی قریحة مؤلف فی حظات متفرقة واستولت عليه أثناء إبداعه (فقرة ۱٤١‏ من التسجیل 
الموسیقی). 

بد بد عاد 

پاچاٹیتی 

أما پاجانینی (۱۷۸۲۔ )۱۸٢۰‏ فلم یکن من المؤلفین الذین اأحدثت مؤلفاتھم ثورۃ فی التألیف 
الملوسیقی ما حملته من مبتکرات میلودیة أو همارمونیة أو مستحدثات فی الأوزان الإیقاعیة أو التحوزیعات 
الأورکسترالیة أو من اکتشفوا آفاقاً جدیدة فی ابتکار النماذج البنائیة اللوسیقیة؛ بل لقد انحصرت 
ابتکاراته الفذة فی إطار الملوسیقی العملیة؛ أأعنی الأداء الملوسیقی وبخاصة فی تجدید أسالیب العزف علی 
الشیولینہ(لوحة ۷۹). ولقد أعرض پاجانینی عن کل الأسالیب ا تبعة فی العزف علی الشیولینه حتی أیامہ 
۔والتی کان قد فرغ من وضع أُصولھا تارتینی''۷"' وفیوتی''۷'۔وإذا هو یسلك طرقاً أآخری وعرة 
محفوفة بشتی الصعاب الفنیة العصیّة علی العازفین فی عصرہ حتی دعوہ ۷شیطان الیولینه) بعد ان ابتدع 
طرقاً وحرکات تبدو خیالیة فی بھلوانیتھا وفی الأصوات العجیبة الصادرة عنھا . وکان من الطبیعی أُن 
ینعکس أثر کافة هذہ المبتکرات علی طریقة العزف علی جمیع الاآلات الوتریة القوسیةء وأن یستغل هذہ 
الآثار بعض کبار المؤلفین للڈورکسترا من اھتموا بابتداع الطوابع الصوتیة لتدعیم میلھم إلی التلوین 
الاورکسترالی النعدہ الوحدات مثٹل برلیوڑ الڈی ٹالر باسالیب پاجانیتی |لی خد کہیر لاسما ٹی 
مقطوعته السیمفونیة الشھیرة (ھارولد فی إیطالیا). ولقد نھض پاجانینی بتنمیة العزف علی آکثر من وتر 
واحد فی آن معاًء فاستطاع بذلك أن یقوم فی الوقت نفسه بعزف اللحن ومعه لحنه امضاد علی الشیولینە 
النفردةء کما تمکن أیضا من الإیحاء بالھارمونیة الکاملة للمقطوعات التی ابتکرھا لتّعزف علی الشیولینہ 
اللنفردة دون الاحتیاج إلی عزفھا من إحدی آلات الصاحبۃة کما ہو ا حال فی مقطوعاته بعنوان 
(النزوات۷ ۷۷۲ الأربع والعشرین التی کتبھا لھذہ الالة المنفردۃ . والواقع أن هذہ اللقطوعات بصفة خاصة 
خی ال آذاعت شھراہ واثرث قی عازقی القیولیته من وقعه سی عغصر5ٹا اخالیء کما اثرت ضا نی 
بعض کبار المؤلفین مثل فرائز لیست وشومان وبرامس وراخحمانینوف؛ وھی من الؤلّفات القلیلة التی 


(لوحة ۷۸) شوبان. 
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نُشرت إبان حیاته. وبسبب استحالة أُدائھا من عازفی الثیولینه فی عصرہ اعتقد هؤلاء بأن مؤلفھا قد مسَه 
الجان وأنھا من اللّفات الشیطانیة ء إلا أن کبار العازفین فی أیامنا قضوا علی تلك ا حرافة بعد أن ارتقی 
تدریس العزف ال موسیقی عامة والعزف علی الشیولینه خاصة . 

وتعد أهم مقطوعات النزوات (الکاپرشیّو) القطوعة الأخیرة من السلسلة رقم ٢‏ من مقام (لا) 
صغیرء وھی التی أثار نھا إعجاب کل من شومان وبرامس وراخما نینوف . فبعد عرض اللحن 
الأصلی فیھا بجزئیه نجد پاجانینیٰ یقیم عليه إحدی عشرۃ صیغة من التنوعات تتناول کل ما یدور بخلد 
الفنان من تنوع علی ھذا اللحن فی حدود الطاقة الاستعراضیة للعزف علی الفیولینە النفردة؛ کما 
یستعرض فیھا شتی أنواع ا حرکات البھلوانیة فی العزف . وکافة مقطوعات (الکاپرشیو) ذات بناء طلیق 
لا یتقید بصورۃ نمغطیة محددۃ بل ینساب متدفقاً کالفانتازیة والبادرۃ(۷۷۳) والتصدیر الموسیقی۷۷) (فقرۃ 
رقم ٥٤٤١‏ من التسجیل الموسیقی). وتقابل (نزوات) پاجانینی تصدیرات (پریلود' دیبوسی علی الپیانو 
فی حریة البناء وإن یکن الفارق بین مضمون کل منھما کبیراء فعلی حین أُن تصدیرات دیبوسی صور 
شاعریة لانطباعات متعددةء تقف (نزوات) پاجانینی أُساساً عند حد استعراض ا مھارۃ الفائقة فی آلیة 
العزف علی الشیولینه. ومع ذلك فإن (النزوات) مع اعتبارھا نقطة تحول هائل فی فن العصزف علی 
الثیولینە إلا اُنھا تتضمن ا حاناًساحرۃ رغم عدم اتسامھا بالغعمق . وقثل (الفقرۃ رقم ٥٢١‏ من التسجیل 
اللوسیقی) قطاعا من ا حرکة الأولی من کونشرتو الکمان رقم ١‏ لپاجانینی نلمس فیھا کل إمکانیات هذا 
اللؤلف فی الکتابة للٹیولینه صاحبة الأورکسترا. 

بد بد بد 

فرائز لیست 

قامت ا حرکة (الرومانسیة) فی الملوسیقی بثورة علی الأوضاع والأنماط الملحددۃ الصارمة التی سادت 
العصر الکلاسیکی والتی کان من أھمھا السیمفونیة التی تنشد الأفکار العامة الطلقة(۷۷۹)ء ومصضی 
ا لوسیقیون الرومانسیون یخاطبون مشاعر الإنسان أسیرۃ صراعھا الوجدانی مع تصاریف ا حیاةء ومن ٹم 
لحأوا إلی ربط موسیقاھم ببرامج شاعریة أو أدبیة أو وصفیة . وھکذا حلّت القصائد السیمفونیة مکان 
السیمفونیات الکلاسیکیةء بل إن السیمفونیات القلیلة التی کتبھا الرومانسیون قد ارتکزت فی مضمونھا 
علی مثل ھذہ البرامج الوصفیة والشاعریة. وبعنی آخر فإن المقارنة بین للوسیقی الرومانسیة وبین 
اللوسیقی الکلاسیکیة ھی مقارنة بین الملوسیقی الرومانسیة ذات البرامج التی تعکس مشاعر الفنان 
وأحاسیسە الذاتیة أو التی تصور أحداثاً خارجة عن البناء الملوسیقی ذاته ویکون تصویرھا من خلال 
الؤلف ذاتەء وہین اللوسیقی الجردة الملوضوعیة التی ینبع جمالھا من دقة التناسق وروعة البناء وترابط 
أجزاٹھا وتوافقھا مع القواعد العترف بھا للتألیف الموسیقی والتی تخدم العمل الموسیقی ذاتە . 


۲۳ 





وإلی جانب مھارۃ فرانز لیست الفائقة فی العزف علی الپیانو واستحداثه أسالیب فنیة بارعة فی 
العزف عليه حتی أصبح يُعَدّ بحق مؤسس المدرسة ا حدیثة فی العزف علی الپیانو فقد کان مؤلفاً موسیقیا 


۳ 
ت۵ 


عظیماً ترکت مؤلفاته أکبر الأثر فیمن عاصروہ أو جاءوا من بعدہ (لوحات ۸۰ء ۸۱ء ۸۲). 


ولفنه اللوسیقی وجھان: الأول الرومانسیة الجریة والآخر الرومانسیة الفرنسیة . ولا تتمثٹل 
الرومانسیة الجریة فقط فی مجرد تأَلیفه عشرین من (الراپسودیات) الجریة للپیانوء وإنما ھی أیضا فی 
محاولته ابتکار أسلوب مجری للموسیقی . ونجد آثار هذہ اللحاولة منتشرة فیما یتجاوز ا مائة من مؤلفاته 
للپیانو التی استخدم فیھا الأسلوب ا لمقامی الذی یتبعه جماعة (التزیجان) أو الغجر بلمجر فی موسیقاھم 
الشعبیة. وأما الرومانسیة الفرنسیة فقد أخذھا عن برلیوز عندما اتبع أسلوب القصیدۃة السیمفونیة۔بدیلاً 
للسیمفونیة الکلاسیکیة عند الرومانسیین۔ہ ذلك النموذج الذی یتجاوب کل التجاوب مع المقاصد 


(لوحة ۸۰) فرائزلیست . 








(لوحة ۸1) ٹرائزلیست. 





الأدبیة والمشاعر المَدقّقة التی لا یمکن أن تخضع لإطار البناء السیمفونی الحدد لنھا تثیر الاضطراب فی 
مثل هذا الاطار ما یجردہ تمامآًمن المعنی الذی یضفيه عليه اسمه . وأخذ عنە أیضا (اللحن الدائری) 
المتکرر الذی یصل بین أطراف القصیدۃ السیمفونیة ویدل علی فکرة أو حدث آو شخصیة فی البرنامج 
التصویری للموسیقی . غیر أن لیست قدم ابتکارا آخر هو قیام القصیدة علی لحن واحد یتکرر فی عدة 
صیغ دائمة التحوٴل فی صورتھا ومقاماتھا لیعبرٌ بذلك عن الأطراف المختلفة للقصة التی تروبھا القصیدة 
أو الأوصاف ا تعددة التی تَرد بھاء ولذلك أطلق عليه اسم (اللحن التحول۷۷۷۷. 

والواقع أنه یصعب علینا أن نقطع با حکم فیما إذا کان لیسْٔت قد اقتبس فکرتہ حقیقة عن لحن 
×الفکرة الغابئة آو الّحَمْوذٰةه من برلیوز آم ٹاجئر أم آله سبقھما إليه؛ إذ لیس ھناك دلیل تاریخی یحدد 


۲۰٥ 





السبق الزمنی لأی منھمء فلریا کانت فکرۃ مشترکة خطرت لثلاثتھم فسماھا برلیوز (الفکرة الثابتة أو__ 
اللستحوذة) ودعاھا ماجنر (اللحن الدال) وأطلق علیھا لیست اسم (اللحن اللتحول). وفی الحق إنھا 
ثلاث مسمّیات للمدلول واحد ولو أن کلاً منھم یختلف عن الآخر فی طریقة تطبیقھا. ولقد کتب لیست 
إلنتی عشرة قصیدة سیمفونیة تمنّل ۱ مزء الأکبر من مؤلفاته الأورکسترالیة وأهمھا قصیدته السمَاة 
بہ(الحصدیرات أو اللقدمات) التی تکشف عن کل سمات أسلوبە؛ وھی ترسم خطی بعض أبیات 
اختارھا من إحدی قصائد لامارتین التی تحمل نفس العنوان . 

ألیست حیاتنا إلأأ سلسلة من المقدمات 

لذلك النشید الجھول 


الذی يَمْهُ لوت أولی نبراتہ الھییة؟ 

ا حب هو إشراقة الفجر فی کل حیاۃ. 

لکن ألا تری معی؛ 

أنە بعد نشوۃ السعادۃ الأولی 

یتحول إلی عواصف تذرو أوھامه ا حمیلة. 

دعنی أسألك 

أین تلك الروح التی تخرج من إحدی ھذہ العواصف مثقلة بالحرا ٦‏ 

ثم لا تنزع إلی الریف تنشد فی سکینته السلوان؟ 

علی أن الإنسان ما یکاد یغفو 

فی أحضان ھدوء قنحه الطبیعة إیام 

حین بھرع آخر الأمر إلی مواطن الخطر 

مستحیاً لنداء اخ حرب. 

وفی قلب ا معرکة یسترد وعيه الکامل 

ویستجمع کل طاقاته من جدید٭. 

لقد بعث ھذا البرنامج التصویری ا حیاة فی موسیقی قصیدة لیست السیمفونیة ببجا ینبض بە من 
مشاعر جیاشة فی حظات ا حب الذی یمثل غایته الکہری؛ ٹم فی حظات الصراع الذی اتخذ منه هدفه 
الثالی والذی لا مفر للاإنسان من ان یصادف خلاله بعض الھزائمء وما یعقبھا من لحظات ینزع فیھا المرء 
۲٣۳۵۱‏ 


٭ ترجمة بتصرف لصاحب ھذہ الدراسة . 





(لوحة ۸۲) دانھاوزر: فرانزلیست یعزف علی الپیانوء بینما تفترش الأرض عند قدمیه ماری داجولت وتجلس چورچ صاند فی 
زی الرجال علی مقعد وراءہء وبالقرب منھا ألکسندر دوماء ومن ورائھم یکتور ھوجو وپاجانینی وروسینی . ینا ۱۸۰. 


إلی الطبیعة محاولاً استعادۃ توازنہ الروحی فی وحدتەه؛ وأخیرافی عودته من جدید إلی حلبة الصراع 
لیحقق النصر النھائی منحیا کل العوائق والصعاب . 


لقد وقّق لیست إلی جعل موسیقی قصیدتە السیمفونیة مطابقة للحالات الشعوریة الأربع التی 
تضمنھا برنامجە التصویری (فقرة ۱١١‏ من التسجیل الموسیقي). علی أن قصیدۃ (المقدمات) تنطوی إلی 
جانب ذلك علی صفة جلیّة ھی أنھا تعکس الجانبین المتقابلین فی شخصیة لیست التی أعاننا هو نفسه علی 
أن نتبین أبعادھا حین قال عن نفسهء إنه موسیقی فیلسوف وگد بالپارناسوس ۷۷۷ وأنه وفسد من بلاد 
الشك لیقیم علی أرض الیقین . فقد کشفت موسیقی قصیدۃ (المقدمات) عن اعتداد لیست بنفسهء وھو 
الشعور الذی رافقه أیام شبابه حین کان وسیماً یسحر النساء بلحظهء وعن أفکارہ الفلسفیة الناضجة ۹ 
۹ ۷ 
ومشاعرہ العمیقة فی سنیه الاخیرة . دخ 


ھ 
۲٢۶‏ 


ری نات ات ق رجا لی ا ىر دی اتسس ضرَنَلَات الافتار ىْر 
العدید من المشاعرء وقد کتبھا فی وقت لم یعد فيه الناس یخجلون من الإفاضة فی التعبیر عن مشاعرھم 
الافینة بعد أُن کان المؤلفون الکلاسیکیون یکبتون مشاعرھم الذاتیة لإقامة التوازن اللازم لابراز الفکرة 
الطلقة فی صورتھا العامة غیر معنیین إلا بللشاعر الموضوعیة اللطلقة . علی أنه یجب أن نستثنی (بیتھوٹن) 
من ھؤلاء المؤلفین إذ کان بثابة نقطة تحول بین الکلاسیکیة والرومانسیة التی ما لبث طوفانھا أن تدفّقَ فی 
أعقابه علی أیدی شوبیرت وشومان ولیست وشوپان واجنر وشتراوس وبرامس ٠ہ‏ بل علی أیدی بعض 
المعاصرین فی ہدایة حیاتھم الفنیة مثل فریدریك دیلیوس وشونبرج . 


وبالقصید السیمفونی تکون الموسیقی الرومانسیة قد بلغت أقصی درجات الئضج . فعلی ید 
بیتھوٹن تحولت الموسیقی تحولاً جوھریأء لا بتطور بناء ھیکلھا فحسب بل بأن أصبحت تعی مسٹولیتھا 
الأبدیة شکلا ومضموناء وأصبحت هی التی تشکل جمھورھا بدلاً من أن تشْكُلھا اأذواق طبقة معینة من 
اللستمعین وفق أھوائھم . وعلی ید شوبیرت انتقلت اللوسیقی إلی القصیدۃ الشعریة بفلسفتھا کما اتضح 
لنا من آ حان شوبیرت لأشعار جوتە وغیرہء وکانت تلك ھی المرحلة الغنائیة فی الملوسیقی الرومانسیة. 
أما علی ید لیست فقد أصبحت الموسیقی ذاتھا قصیدة موسیقیة تی عن الکلمات وتعبر عن قمة 
الات 


البالیه : النغم المنظور 
(إذا جاز لنا أن نشبّه فنون الرقص بالأدب؛ فان جمیع أنواع الرقص ما 
فیھا الرقص التعبیری ھی النثر الأدبي ؛ فی حین یثل الباليه وحدہ شعر 
ا حرکكة٥۔‏ إیزادورا دنکان 


الرقص حدی ثٗ بلا کلمات ومتعة للجسد وتشکیل للفراغ بلغة حرکیة فطریة وعمیقةء تلقائیة 
ومباشرةء ووسیلة للتواصل یژؤدیھا ا سد فتھز الشاعر . ومن بین فنون الرقص العدیدة یستحوذ فن 
البالیه علی أکبر قسط من القدرۃ علی التعبیر عن العواطف والانفعالات والأحداث بواسطة حرکة الحسد 
الانسانی وحدھا. وقد ظھر البالیه ضمن فنون الرقص منذ أقدم العصور حتی إنا نحدہ فی بعض لوحات 
التصویر والنقوش البارزة فی عصور مصر القدیِة . وظل یم مرتبطاً بالفنون الأخری حتی القرن الساہع 
عشر حین انفصل عن عروض الاوپرا وأصبح یقدم علی حدة فی عرض کامل مستقل؛ وبدأت الدارس 
الخاصة بإعداد راقصی الباليه تخرج إلی الوجود؛ کما أقبل کبار الموسیقیین علی کتابة مصنفات موسیقیة 
خاصة تدعٔم حرکات الرقص التی بدأت تخضع لأحداث قصة توف بدورھا للباليه . 


ولعب الفرنسیون أھم الأدوار فی صیاغة فن الباليه الکلاسیکي وفی خلق ا مدرستین الاإیطالیة 
والروسیة اللذین تلق نحمھما طوبلاً. فکان چان چورچ وگیر (۱۷۲۷۔۱۸۰۹) الراقص ومصمم 
الرقص الفرنسی الذی ود فی باریس صاحب الفضل فی تحدید معالم البالیه ووضع أسسە التی بقیت مع 
الزمن ناموساً ثابتاء وإن کانت قد عت فی عصرہ ثورة وخروجاًعلی الألوف ما اضطرہ إلی الھجرة 
لتحقیق أفکارہ فی النمسا وإیطالیا وٴممانیا حیث قدم بالیھات رائعة مبھرة ظفرت بالتقدیر والنجاح . وقد 
نشأ فن الباليه من الإیاءء وھو فن استخدام الوجه والأطراف والبدن للتعبیر عن الانفعالات وا حدث 
الدراميء فالإشارۃ وسیلة طبیعیة للتعبیر تستعمل لتأکید الکلمة النطوقةء وقد قدم الإبیاء إلی الرقص 
إضافة جعلت منە لغة مسرحیة مفھومة ووسیلة قادرة علی التعبیر. وکان نوثیر ول من حاول إدخال 
الضمون الدرامی اللحدد فی فن الرقص المسرحی بالالتجاء إلی حرکات إِمِائیة تقوم علی تنمیط 
الإشارات الطبیعیةء فمن أفدح الأخطاء فی رأیه النظر إلی رقص الباليه باعتبارہ حرکات للساقین 
والذراعین فقط؛ فالوجے أیضا أداۃ من أدوات الراقص أو الراقصة شأنه شأن الساقین والذراعین: 
والراقص البارع هو القادر علی التعبیر عن فنه من الراأس حتی القدم . ٠‏ غیر أن بعض مصممی الباليه أساء 
فھم آراء نوثیر وأضاف مشاھد إمائیة بین الرقصات مقتبسة عن مصطلحات لغة الصٔم والبکم التی 
وضعھا الأب دولیبیە (۱۷۱۲۔۱۷۸۹) والتی لا یفھمھا إلاً من یعرف ھذہ اللغةء فإذا باليه چیزیل) 
وبالیه (بحیرۃ البجع) ینطویان علی بعض ھذہ المشاھد الإيِائیة . وحول نوثیر فن الباليه من حرکات نمطیة 
متتابعة فی رقصات اصطلاحیة خالیة من ا ملعنی یجری تنسیقھا وفق نغمات متباینة تستھدف إظھار مھارۃ 
الراقصة الأولي؛ إلی عمل فنی متکامل . ولھذا اطرح نوٹیر ا حشو وإقحام فقرات لا یفرضھا سیاق 
اللوضوع وتسلسله؛ کما نادی باتساق ا حرکة مع إیقاع الموسیقی وخطوطھا اللحنیةء واستھجن 
الخطوات المعقّدۃ متجھاً إلی الطبیعة لاستلھامھا وسائل تعبیر یستطیع اللشامدون فھمھا فلا یقتصر تذوقھا 
علی الصفوۃ اللختارةۃ وحدھاء وأدخل تعدیلات هامة علی أزیاء الراقصین والراقصات حین رفقض 
الأقنعة والشعور الطویلة الستعارۃ والأزیاء الثقلة الأطراف با حواشي؛ وتبنّی الثیاب الخفیفة التی تکشف 
عن رشاقة الأجساد والتی تتناسب مع أداء الأدوار الراقصة . 

وبّعدٴنوثیر ابا للباليه ا حدیث لن تعالیمه التی سجلھا عام ۱۷٦٢‏ فی کتابه (رسائل عن الرقص) 
بقیت هادیأً مصمّمی الباليه بعدہ وعلی رأسھم فوکین الروسی ودوبیرثال الإیطالی الذی أسھم فی حرکة 
إحیاء الباليه بإیطالیاء ومن بعدہ تلمیذہ العبقری فیجانو الذی ود فی ناپولی عام ۱۷٦۹‏ وکان موسیقی 
ومصمم باليه فی الوقت نفسەء وتأسست بفضله مدرسة الباليه فی میلانو باسم الأکادییة الللکیة للرقص 
عام ۱۸۱۲ وکانت مدة الدراسة بھا عشر سنوات . 


وفی عام ۱۸٢۷‏ یقصد سان بطرسبرج راقصٌ ومصمم رقص فرنسی هو ماریوس پیتیپا الذی لم 
یلبث أن أصبح مدیراًمدرسة الباليه و آغزر مصمّمی الباليه إنتاجاً فی روسیا ومؤسس الباليه الروسی 


0 


التقلیدی العظیم . وثمة من یفسّر کلمة تقلیدي) خطا بأنه تراث الأسلاف الذی غدا رمادا بطول العھدء 
بینما ا التقلیدی) ہو ا حفاظ علی الأصالة من ان تندثر . فالتقلید کالٹھر ینبغی لکی یستمر جریانه ألا 
یتوقف تیارہ أو ینضب٠ء‏ فکما کان پیتیپا تقلیدیا فی روسیا خلال القرن ا ملاضي کان سیرج لیفار تقلیدیا فی 
فرنسا خلال القرن ا حالي وکذا بالانشین فی أمریکا وکینیٹ ماکمیلان فی بریطانیا . لقد حمل پیتیا إلی 
روسیا تقالید اللدرسة الفرنسیة والإیطالیة معاء ومھُد لنھضة فن الباليه فی روسیا لتحل محل إیطالیا فی 
زعامة فن الباليه وتصبح أُکبر مرکز إشعاع أوروبی لهذا الفن تحتذیه البلاد الأوروبیة الآخري بعد ان کانت 
مرکزاً متواضعاً یعتمد علی استقدام الأساتة الفرنسیین . 

وکانت أغلب بالیھات پیتیپا رومانسیة اللوضوع عدیدۃ الفصول علی النھج السائد وقتذاك لإحیاء 
سھرۃ کاملة . وکان یشکل بالیھاته من رقصات تمثیلیة ونوعیةء ورقصة جماعیةء ورقصۃة ثنائیة٭ء ٹم 
رقصة فردیة للراقصة الاولی (البالیرینا٭٭ء ورقصة مفردة للراقص الاول !البالیرینو) مع أداء جماعی فی 
خلفیة الرقصات ا منفردۃ. وقد وقّق پیتیپا إلی ابتکار مغط جدید جمع فيه بین بطء الرقص الفرنسی ومرح 
الرقص الإیطالیء وسخر فيه جمیع إمکانیات ا حرْفیة الکلاسیکیةء وبذلك یکون ہو ا حالق ا حقیقی 
للراقص الروسی . ویعود الفضل فی شھرۃ دیاجیلیف العالیة إلی بیٹیپا إذ تخرَج راقصوھا من الدرسة 
الإمبراطوریة التی ظل یدیرھا نصف قرن من الزمان . 

وکان من أھم عوامل ازدھار الباليه الروسی ظھور دیاجیلیگ الذی اجتذہته للباليه صداقته للأمیر 
ثولکونسکی مدیر ا مسرح الإمبراطوری الذی اکتشف في> ناقداً حاذقا للبالیه . وما لبث دیاجیلیٹ 
(۱۸۷۲۔۱۹۲۹) ان ھجر دراسة ا حقوق بعد أن أسند إليه الأمیر مولکونسکی إخراج باليه (سیلئیا) عام 


٭ ×1۷ 2٥9 ٥‏ الرقصۃ الثنائیة فی الباليه الکلاسیکی تعنی رقصة لائنین تقوم بھا راقصة فی صحبة راقص تظھر فیھا عادة براعتھما 
الفائقة فی تقنیة الرقص ا مزدوج . وتبدأً عادة بالجزء الشدید البطء ٥1ع808‏ الذی یشترکان فيه معاء ثم تتلوہ رقصة منفردة لکل منھما 
لإہداء ما یتمیزان به من مھارةۃء ثم تختم بخائمة یشترکان فیھا معاء وتضم عادۃ حرکات وخطوات فردیة تبھر النظارۃ تتفق وا حائمة 
28. [م.م.م.ثٹ]. : 

٭چ٭٥٥:‏ !ال8 لفظۃ مشتقة من الکلمة الإیطالیة ٥مدال8‏ والفرنسیة ٤1ا8‏ ومعناھا یرقص؛ وھی کٛیة تُکتّی بھا الراقصة التی تژدی 
الادوار الکلاسیکیة الرئیسیة فی فریق الباليه. والصفة الأساسیة التی ینبغی أن تتحلّی بھا البالیرینا ھی قوۃ الشخصیة؛ فھی تظل 
تتعلم من فنھاحتی تحوز هذہ الصفة؛ وعندھا تبدأ فی إضافة جدید إلی الفن . . وینبغی أن تتوفر فی البالیرینا سمات خاصة. 
والسمة الأولی ألا یتجاوز طولھا خمسة أقدام وست بوصات : ذلك أن الراقصة تبدو فوق خشبة المسرح أطول ما ھی فی ا حقیقة۔ 
والسمة الثائیة ھی خلو وجھھا وجسدھا من العیوب الخلقیة کال حول ولْعْد العنق ء ذلك أن جمال الوجه فی حد ذاته لیس شرطا 
ضروریا حتی إن الأئف الأفطس لا یعدَ عیبا فی الوجھ . ولا یجوز أن ییدأ تدریب الراقصة قبل سن العاشرۃ فإن الوقوف فوق 
أطراف القسدمین 010668 قبل ذلك یع رض الفتاۃ لتشوھات وآلام یتمذر علاجھا ویقف حائلا دون بلوغ أمنیتھا . وعلی البالیرینا 
الاستجابة لتوجیھات مصمم الرقصات استجاہتھا للمؤلف ا موسیقی علی غرار ما تخضع للیقاع والزمن الموسیقیین . وعلیھا أیضا 
أن تتحلّی بالصلابة وا شابرۃ اللتین تتیحان لھا القدرۃ علی الصمود أمام الإنضباط الصارم لفن الباليه الکلاسیکی ولکن دون أن 
یحیلھا تقدیسھا للانضباط أسیرۃ لە فتفقد إحساسھا بذاتھاء وذلك حتی تظل دائما متلقیة ومبدعة فی ان معا۔ وحین استخدم 
مصطلح پریا بالیرینا 82 ۲:18 فی القرن التاسع عشر أصبح مصطلح ابالیریناہ عَلَماً لکل راقصة باليه . [م.م.م.ث.]. 


۰ء ولم یکن دیا جیلیث عبقریاً فی تصمیم رقصات الباليه فحسب بل کان فوق ذلك عبقریاً فی 
إدارته لفرقة الباليه. وکانت لقدرتە اللذھلة فی إدارۃ الفرقة فضل ذیوع الباليه بفرنسا وإنجلترا وإسپانیاء 
ذلك أنه استقال من المسرح القیصری عام ۱۹۰۹ مرتحلاً إلی غرب أوروبا حیث قدمت فرقته 4سرح 
الشاتليه بباریس حفلتھا الأولی التی کانت بثابة التماعة نھضة فن الباليه بغرب أوروباء فقد عصف 
دیاجیلیف بالتقالید البالیة التی کانت تخنق الباليه بتقدم فصول عدیدۃ تتسم بالطول وتبعث علی اللل ؛ 
واختفت الشیاب ا شقلة با حلی والراقصات القَنّعات اللصاحبات للراقصۃ الأولي والأحذیة الدببة 
الأطراف القرمزیة اللون والدیکور الواقعی وفقرات ا موسیقی ال بتذلة التی کانت تستھوی اللصمٰمین 
وقتذاك. وظھرت بالیھات من فصل واحد تتعانق فیھا حرکات الرقص والموسیقی ومشاھد الدیکور 
والاضاءۃ والأزیاء مشکلة نسیجا درامیا متماسکكاً وتتابعت عروض فرقة دیاجیلیث التی قام فوکین 
۱ بتصمیم رقصاتھا والتی تولی أداءھا مشاھیر الراقصات والراقصین أمثال آنا بائلوثا وتمارا کارسائینا 
ونے۔چینسکو واعغذت باریس ٹاشن ہالوسیتٹی الروسیۂ وثْقبل بِنَھَم علی باليھات ليه سلفید؛ 
رازہ ارککھرنادہ کرقال) وج ررٹگاہ رطائر آآار ول الأعتال اقالاہ لاسورمخرائشکی 
الذی لم یکن قد اشتھر بعد . 
۱ وشھد عام ۱۹۱۱ انقطاع الوشائج بین روسیا وبین فرقة بالیه دیا جیلیف التی استقرت فی الغرب ؛ 
ومالبث فوکین أن استقال عام ۱۹۱۲ علی أثر تقدیِ باليه (أمسیة جنی الغاب) لدیوسي؛ واضطر 
دیاجیلیف بعد أن شنّتت ا حرب بعض أفراد فرقته إلی تکوین فرقة جدیدة ذات طابع عالمی تتمیز بحسن 
الاختیار والتتسیقء فقد وفّقت الفرقة ا جدیدۃ بعد البحث والتجریب الطویلین إلی نغط جدید تأثر بأعمال 
پیکاسو التشکیلیة وماتیس وماری لورنسان وما اتسمت بە من ألوان هادئة مشرقة واتجاھات بنائیة 
وتکعیبیةء کما ارتبطت مجوسیقی پولانك وإِريك ساتی الَّسمة بالدقة والروعةء وضمت الفرقة ماسین 
علتا لئرین:غہر ان رفاتحیاحجلیف ٹی العاقی ئی اط ۱۹۲۷۹ اسفرت عن مرہ شذیدۃ ئن 
أوساط الباليه التی مضت تتساءل عن مصیرھا بعدہ: إذ کان أصحاب ھذا الفن ینظرون إليه علی أنه 
شخصیة أسطوریة ذو فطرة نفاذۃ قادرۃ علی اکتشاف ال لواہب المبکرۃ وتعھُدھا بالرعایة والصقل حتی 
تُبت جدارتھاء کما تمیز دیا جیلیف باستعداد فطری لتقبّل النزعات والأفکار ا لجدیدة والتنسیق بیٹھا 
وبین أمجاد التراث الذی لم یفرط فيه طوال حیاته . 

ویعود الفضل کذلك إلی دیا جیلیث فی ابتکار وضعة جدیدۃ للرقصء إذ کانت حرکات الرقص 
تدور منذ ٹلاثمائة عام حول اتخاذ الراقص وقفة رأسیة یٔضفی علیھا التنویعات الختلفة؛ ولم تخرج 
الوضعات الکلاسیکیة عن مجموعة أشکال یتخذھا الراقص واقفاً علی قدميه ملوحا بذارعيه تلویحات 
جمالیة نغطیة متواضع علیھا. وکان من ا حائز للراقص ان یبدّل فی حرکة قدمیه إلا ان وضعة ا جسم لم 
تکن تتغیر کثیراعنھا فی وقفته علی قدميه حتی ابتدع دیا جیلیث الوضععة السمَاۃ بوضعة ہالأرابیسمك٢؛‏ 
وفیھا تتحمل إحدی الساقین ثقل ا جسم کلە علی حین تمتد الساق الآخری خلفاً مرفوعة عن الأرض 
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ومشدودۃ تماماعند مفصل الرکبة؛ وقتد إحدی الذراعین أماما والأأمخری جانبا مع میل الحذع قلیلا 
للأمام إذ شی عليه مقاومة حرکة الساق؛ بحیث یبدو الجذع امتداداً خط مائل یبدأ من أنامل إحدی 
الیدین وینتھی عند أنامل الید الآخحري . وأطلق علی ھذا التغییر فی وضعات الراقص آأو الراقصة مع 
الاحتفاظ بالوضعة الرأسیة للساق ا منتصبة علی الأرض اسم (النزعة الکلاسیکیة الملحدثة)ء وما تزال 
مدرسة دیاجیلیف ھی ال مسیطرۃ علی نظریات البالیه فی روسیا حتی الیوم . 

والحدیث عن دیاجیلیف یقتضی الحدیث عن میشیل فوکین مصمٔم الرقص الذی أأسھم بعون راسخ 
ضمن فریق دیاجیلف بفرنسا. وقد انتزع الاعجاب منذ التحق صغیراً بجسرح مارینسکی [کیروٹ حالیا] 
حیث عمل راقصاً غیر أنه ما لبث أن دان لە الجد منذ انضم إلی دیاجیلیف عام ۱۹۰۹ لیصمم بالیھات 
الفرقة فترك فی فن الباليه أثراً شبیھاً بأثر نوقیر . ومع أن فوکین بدا بتطبیق الأفکار التی نادی بھا نوثیر قبل 
مائة عام إلا أن فوکین تفوق عليه بابتکار مرحلة جدیدۃ لفن الباليه أجمل آراءہ حولھا فی خمسة 
مبادئ: 

اُولھا: الاقلاع عن خطوات الرقص النمطیةء وابتکار صیغ جدیدۃ تناسب کل موضوع؛ وتجید 
التعبیر عن قصة الباليه زماناً ومکاناً وبیئ. 

تاتھا: تپ استخدام الحرکات الإبیائیة فی الباليه مجرد التزویق أو الترفيهء وعدم اللجوء إِلیھا إلا 

الٹھا : استبدال حرکات یشترك فیھا ا لچسم کلە بحرکات الأیدی . 

رابعھا: الانتقال من تعبیرات الوجه إلی تعبیرات ا لجسم کلە؛ ومن تعبیرات ا حسم الواحد إلی 
تعبیرات مجموعة الأجسام لیتسق رقص الفرد مع رقص الجموعة . 

خامسھا: عدم خضو الباليه للموسیقی وللدیکور للسرحی فقط وضرورۃ التقاء الفنون کلھا 
معاء وإفساح اللجال أمام مھندس الدیکور ومؤلف الوسیقی ومصمم اللابس لعرض قدراتھم ا خلاقة . 

ولعل أھم ما قدمه فوکین لفن تصمیم رقصات الباليه هو منھجهە فی اختیار موضوع الباليه حتی 
یغدو وسیطاً للتعبیر عن أشد الانفعالات الإنسانیة تعقیداء محرراً بذلك الباليه من التصاقه بالقصص 
التافھة وا حیالیة . وقد مھّد فوکین ۔بباليه اليه سلّفید)۔ وھو ترجمة راقصة حرفیة لموسیقی شوپان ۔الطریق 
للبالیھات السیمفونیة التی اأبدعھا بعدہ ماسین وغیرہ. 


وبرز من بین الراقصین الروس الذین عملوا فی فرقة دیاجیلیش شاب روسی من أصل پولندی هو 
ثاسلاف نیچینسکی الذی تمیز بقدرته علی التحلیق فغدا معجزۃ زمانه حتی قال عنه أحد النقاد من 
معاصریه: 9 کانت الوثبة العظمی حین یقفز عالیاً ذروۃ فنەء حیث تراہ وقد ثبت فی الھواء لفترۃ تتجاوز 
بضع شوان موحیاً بسمات وجھه وقسمات جسدہ أنە علی وشك ان یواصل صعودہ لیمارس لعبة ا حبل 


الھنديء بل إنه هو نفسهە ا حبل الھندي؛ یندفع فی الفضاء حلال سقف وھمی یختفی من خلاله. وبعد 
تلك القفزۃ الفریدة فی الھواء یھبط أبطأً ما صعدء کظبی یجتاز سیاجآً فی خفة لیھبط وراءہ علی ا حلید 
الھش بسیققمان تغوص فيه علی مھل۷۷۸۱۷. وقد تألق نییچینسکی علی رأس الراقصین فی فرقة 
دیاجیلیف . 

الباليه الکلاسیکی 


تنبنی ا حرکة فی الباليه الکلاسیکی علی التقنیة التقلیدیة ولیدة البلاط الفرنسی فی القرنین السابع 
عشر والثامن عشر ومدارس الرقص الإیطالیة فی القرن التاسع عشر والأکادهِیة الامبراطوریة للرقص 
بسان بطرسبرج وموسکو . ومن ثم ینصرف ھذا التعبیر فی الأغلب إلی البالیھات التی ظھرت قبل القرن 
العشرینء مثال ذلك باليھات بحیرۃ البجع لتشایکوفسکی ورییوندا جلازونوف . وقد ینطوی الباليه 
الکلاسیکی علی أُسلوب رومانسی وفقا لعصرہ ومضمونە مثل بالیه چیزیل لأدولف آدم وليه سلفید 
لشوپانء وإن عُدّت بعض البالیھات التی ظھرت بعد ذلك ضمن البالیھات الکلاسیکیة . والباليه 
الکلاسیکی لا تشوب کلاسیکیته أیة عناصر نوعیة ؛ مثال ذلك الدور الذی تؤدیه الأمیرۃ أورورا فی بالیە 
(ا مال النائم) لتشایکوفسکی حیث تتحول الرقصة الثنائیة إلی نص درامی یتمیز بالقدرة علی التحکم 
فی الانفعالات من ناحیة وعلی التحکم فی القوی العضلیة من جھة أخري؛ الأمر الذی یثیر الانبھار 
ویشکل إحدی مائثر النجاح الملسرحی الراقص . 

وقد قدم فن الباليه منذ نھایات القرن السابع عشر حتی أواخر القرن التاسع عشر عددا غفیرا من 
الراقصین والراقصات ومصممی الرقصات يأتی علی رأسهم ماری کامارجو ۱۷۱۰۔۱۷۷۰ وچان 
چورچ نوگیر ۱۷۲۷۔۱۸۰۹ وأوجست ٹٹسٹریس ٢٦۱۷۔۲٢۱۸‏ وکارلوتا جریزی ۱۸۲۱۔۱۸۹۹ 
وماریوس پیٹیپا ۱۸۲۲۔۱۹۱۰ وماری تالیونی ١۱۸۰۔٣۱۸۸‏ وفانی إلْسلر ۱۸۱۰ ۔٣۱۸۸.‏ وعلی 
الرغم من ضیاع الکثیر من نصوص ا موسیقی التی رقصوا علی أنغامھا إلا أُن بعض نصوص کر الؤلفین 
ا لوسیقیین فی القرن الثامن عشر ومستھل التاسع عشر لاتزال موجودۃ مثل موسیقی باليه دون چوان 
۱١‏ طلوك وموسیقی باليه ١مخلوقات‏ پرومیٹیوس) ۱۸۰۱ لبیتھوٹن . 

وقد نشأت مدارس مختلفة فی فن الباليه تستخدم أسالیب متباینة فی سہیل بلوغ أُھداف متعددۃ فی 
شتی أنحاء أوربا وہصفة خاصة فی إیطالیا وفرنسا وروسیا والدانمارك . وخلال القرن التاسع عشر کانت 
موسیقی الباليه من نصیب بعض مؤلفی ا موسیقی غیر الأفذاذء ولم ینقذھا من ھذہ الومدۃ إلاً لیو دیلیب 
فی بالیه کوپیلیا ۱۸۷۰ وباليه سیلشیا ۱۸۷۲ وپیتر تشایکوٹسکی فی بالیھات بحیرۃ البجع ۱۸۷۲ 
وا جحمال النائم ۱۸۸۹ وکسارۃ البندق ۱۸۹۲. 


كک-۔ 
+٭-> 





ولم یقتصر تأثیر فریق الباليه الروسی 8٤ 10:٥٥‏ علی ید سیرج دیاجیلیف فی غرب أوربا عام 
۹ على فن الباليه فحسب؛ ہل تعداہ إلی اللوسیقی والتصویر وا لمناظر السرحیة وحتی علی الأدب . 
وفی لندن اندمجت فرق الباليه ا متعددۃ فی فریق سادلرز ولز ہاا٥۷۷ ۲"٥‏ ہ884 الشھیر الذی أطلق عليه فیما 
بعد اسم البالیه المللکی 88٥٥‏ 081 73. وفی نیویورك ذاعت شھرۃ باليه مدینة نیویورك ٢٣۷ ۷٢۴ ٦٦9‏ 
)8. ومنذ شرع ال مؤلف الموسیقی سترائنسکی فی تألیف موسیقی باليه ۷طائر النار١‏ ۱۹۱۰ تلبیة لرغبة 
دیاجیلیف کان جانب کبیر من أعظم الأعمال ا موسیقیة فی القرن العشرین من نصیب رقص الباليه . 

وقد تطور الباليه فی عصرنا ا حالی مشکلا مجموعة متنوعة من الأغاط الحدیثة التی تخطت الاطار 
الضیق لوضعات الباليه الکلاسیکی . وأضاف مصمم الرقص الفرنسی المعاصر سیرج لیفار تجدیدا بارعا 
بتحریيك وضعه الأرابیسك الکلاسیکیة الحدثة التی أضافھا دیاجیلیف ء إذ احتفظ لیفار بالخط ا مائل 
اللمتد من أنامل إحدی الیدین إلی الأنامل الآخریء ولکنہ جعل ال خط الرأسی للساق المنتصبة ییل أَیضاء 
وھو ما یفرض علی الراقص تبدیل ساقیه تبدیلاً سریعًَا یُزید من تنوع حرکته لحفظ توازن جسدہ؛ 
ویکسب رقصه ٹراء لم یحط بە من قبل . 

وقد تمیز من بین أُنماط الباليه نمط أطلق عليه اسم الباليه ا حدیث٠‏ وھو من إبداع الراقصة الأمریکیة 
إیسزادورا دِنکان انتشر مؤیدوہ فی أمریکا وأ انیا حتی سُمَی ‏ رقص آوربا الوسطی. وقثل الولایات 
التحدۃ الأمریکیة اللعقل الحقیقی لفن الباليه ا حدیث الذی أصبح رکتا هامًا فی ا حیاۃ الفنیة ہأمریکا. 
ویرتکز مذھب إیزادورا دنکان فی الباليه علی دعائم ثلاثة : إھانھا بضرورۃ تحریر الباليه من کل ما یتصل 
بالوضعات التقلیدیة أو الصطنعةء واستخدام الجسم فی التعبیر عن روائع الأعمال ا موسیقیة وتفسیرھا 
تفسیرا منظوراء وعدم الالتزام بالصیغ ا لتواترة من تکوینات أو ترکیبات تشکیلیةء وذلك بالاعتماد علی 
تلقائیة الابتکار والإبداع ا مرتجل . ومن ا مرجح أن فوکین قد احتذی حذو (المذھب التعہبیری؛ الذی 
انتصرت لە إیزادورا دنکان: وإذا هذا التّأثر یتجلّی فی تصمیمه لرقصات باليه ٢دافنیس‏ وکلویە٢.‏ 

وفی سبیل تحقیق مذھبھا الفنی قامت إیزادورا بزیارۃ العدید من ا متاحف لدراسة أصول الرقص 
الإغریقی وذلك بتأمل رسوم الأوانی ا خزفیة ولوحات النقش البارز وکان للرقص الإغریقی أثر عمیق 
فی تصمیم کثیر من الأعمال الراقصة التی قدمتھا إیزادورا علی أنغام العدید من الأعمال الموسیقیة التی 
کرت اف اللارز کتر 

ویرتکز الرقص ا حدیث علی استخدام ا حرکات الطبیعیة التی تمثل انعکاسًا للتفکیر المنطقی . وقد 
عرف لینسون ھذا الرقص بجنوحە نحو التعبیر عن الانفعال الذی یلعب دورا أساسیّا فی تحذید ا حرکة 
التی قد تکون تلقائیة عند بعض الراقصین ومصطنعۃة عند البعض الآخر؛ وھکذا إما أن تکون حرکة 
الراقص صادقة مقنعة أو تکون مجرد التواء باھت أو التفاف ساذج . وقد اتھم البعض إیزادورا دنکان 
بانحصار مقدرتھا فی محاولة تدریب ا حچسد علی إتقان التعبیر عن الروائع اللوسیقیة؛ بل وبرتابة 


نیس و بی سس بک و تو "0۳00+" 


بے ےت سے ات 


وقدرتھا عل البقاء . 


نھایة القرن التاسع عشر 
ریتشارد فاجنر 


کان ٹماجنر۷۷۹)(لوحة ۸۳) او مو مر الدرامیة فی الموسیقی بعد افتتانه بتاسعة 
بیتھوئن فإذا هو ینقل الدراما اللوسیقیة إلی عالم الأوپرا. فکانت دراماہ الوسیقیة بناء جدیدًا یضم 
معات روف یر ےمم رر کرک عوسی 
بعد أن ابتکر العدید من الأسالیب ا مسرحیة والموسیقّیة التی خرجت علی جمیع القواعد الأوپرالیة 
السابقة . وقد اختلفت دراماہ الموسیقیة عن الأوپرا فی ثلائة أمور : 


أولھثا: إحلال التدفق الملوسیقی المتصل من بدایة الفصل إلی نھایته۔علی غرار أسلوب بیتھوٹن 
السیمفونی ۔محل التقسیمات ال موسیقیة سے ری سی صصےپتے 
والتی تتخللھا أجزاء من الالقاء الللحن ۔ 


انیھا: إدخال (اللحن الدال)('۷۸) الذی یربط بین سلحن خاص میز وبین إحدی شخصیات الدراما 
اأو أفکارھا للوسیقیة محققًا بذلك انسافًا أعظم . 

ٹالٹھا : إسناد دور أکبر إلی الأورکسترا الذی یشد ا مستمع إليه ببا لا یشدہ الأورکسترا فی أیة أوپر 
سابقة علی اجنر دوجو جب وی 
إحدی فرق الآورکسترا السیمفونی التی لا تصرف اھتمامه فی الوقت نفسه عما یدور علی الملسرح من 
غناء أو أداءء لأنه جعل من الملسرح والأورکسترا وحدۃ درامیة واحدة؛ وجعل دور ا مغنی کدور آلة 
موسیقیة تتکامل مع آلات الأورکستراء ومن دور الأورکسترا دورَا متکاملا مع الشخوص التی تظھر 


علی الملسرح؛ وذلك بدّلا من ان یکون الأورکسترا مجرد تابع للغناء ومصاحب لە. 


ویرجع إلی تماجنر الفضل فی ترسیخ ظاهرۃ فنیة فی فن الأوپرا بصھرہ الموسیقی والشعر وحرفیة 
السرح بحیث أصبحت دراماہ الموسیقیة نمطا یستحیل الفصل فيه بین هذہ اللقومات الفکریة الثلاث . ولقد 


مغ (۰) الزمن ونسیچ النغم ۔ 
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ک-۔ 
۰ 


ساعد اجنر علی تحقیق التزاوج الکامل بین الموسیقی والشعر وحرفیة المسرح کونە هو نفسه شاعراً مجید 
فجاء شعرہ قرین موسیقاہ وتوأمھا٭. 

وتعد رباعیة اخاتم النیبلونج۷۸۱(۸) التی استغرقت کتاہتھا حوالی العشرین عامًا والتی تضم أوپرات 
اذھمب الراین۷۸۲(۸) و (الشالکیرات۷۸۳(۸) و ١زیجفرید٢۷۸)‏ و ٭غروب الآلیة۷۸۹(۸) أُھم تماذج الدراما 
الوسیقیة التی کتبھا ٹاجنر وصب فیھا خلاصة ما وصل إليه لتحقیق ھدفه الفنی . 

ویکننا أن نحسٗالتحام موسیقی الأورکسترا والغناء فی الحدث الدرامی عندما نستمع فی أوپرا 
)الالکیرات) إلی تصدیر (العاصفة) التی دفعت بزیجموند إلی کوخ خصمه (ھوندنج)ء إِذ هو لا یؤدی 
دور التمھید الملعھود فی الأوپرات التقلیدیة بل یلعب دورا أساسیّا فی ا حدث المسرحی ذاته (فقرة ۱٢۸‏ 
من التسجیل الملوسیقی)ء کما نحس الروعة وا چلال فی لحظات وداع الله ثوتان لاہنته برونھیلدہ 
واستسلامھا للنوم السحری إلی ان یصل البطل زیجفرید الشجاع فیقتحم النیران الحیطة بھا ویوقظھا من 
سباتھاء حیث نستمع إلی حن النوم السحری یتعائق مع لحن الإله ثوتان تعانقا رائعًا مھیباً (فقرة ۱٤٢٤١‏ من 
النتنجیل الوسفی)٭٭* 


ولقد آدرك اجنر صعوبة الاتفاق مع مسرح یقبل تقدیم عمل ضخم مثل رباعیة اخام النیبلونج) 
تد عرض أربع لیال متعاقبة مع ما فیه من جرأة غیر مألوفة فی لغتيه الشعریة والموسیقیة . لذلك توقف 
عن کتاہته للرباعیة سنة ۱۸۵۷ لیؤلف اثنین من أوپراته علی نسق مختلف ھما (تریستان وإیزولدہ) و 
(أساطین الشعراء المغنین بنورنبرج) . 


ومن النماذج الرائعة علی التحام موسیقی الأورکسترا والغناء فی ا حدث الدرامی ختام أوپرا 
تریستان وإیزولدہ المتمنّل فی لحن (الموت حہًا) ٥٥اہ٭ااعا‏ الذی یصور ذروۃ الدراما وت إیزولدہ علی أنه 
النتیجة ا لمنطقیة لنھایة العمل الدرامی . ففی ا مشھد الأآخیر [ا لمنظر الثالث من الفصل الثالث] تصل سفینة 
تحمل ال ملك ماركء وکانت برانجینی وصیفة إیزولدہ قد روت لە قصة !إکسیر ا حب) الذی أدی إلی عشق 
تریستان وإیزولدہء ومن ثم جاء ا ملك مھرولا لیغفر للعاشقین؛ غیر أن تریستان کان قد لفظ آخر أنفاسه 
ووقفت إیزولدہ إلی جوار جثته تنعيه غیر حافلة بوجود خطیبھا ا ملك مارك تنشد لنھا اللشبوب قبیل 
موتھا وھی ترنو إلی تریستان فی نشوۃ عارمة (فقرة ۱٥١‏ من التسجیل الموسیقی): 
٭ انظر ‏ مولع حذر بماجنر؟. دراسة نقدیة لصاحب ھذہ الدراسة . الطبعة الثائیة. الھیثة الصریة العامة للکتاب ۱۹۹۳ 
٭چ٭ انظر 8 مولع بٹاجنر؛ لبرنارد شو . ترجمة صاحب ھذہ الدراسة . الطبعة الثائیة . الھیئة الصریة العامة للکتاب ۱۹۹۲ء 


(لوحة ۸۳) ریتشارد ثاجنر. وہ 





ک۔ 
>> 


علی شفتيه الباسمتین 
رواتمفت 

غرام جیاش 

أتروٴن معی؟ 

ام فی عليکم یاصحاب؟ 
إشراق یتجلی 

بتلؤلث 

یلمع تحت بریق النجم 
وبحلّق أعلی... أعلی۔ 
آتروٴن معی؟ 

خفقان قلبه یعلو فی مھاہة. 
بجلال یتسامی 

یطفو فوق الصدر..؟ 
والغبطة وادعة 

تنحدر من شفتيه: 

أنفاسًا عذہة 

یاصحابی القوا نظرة... 
الا تروٴن؟ الا نحسّون؟ 

ام وحدی اسمع 

هذا اللحن؟ 

ما أعحب! 

ما أحنی ما فیه من الغبطة وھی تئن 
وتبوح بکل الأسراں 


وتوائم فی رقف 


تطفو من جسدہ 
لتغوص إلی أعمق اعماقی, 
مو عالیف 
فی اأصداء غرام 
ریّان حولی 
و 

وتعود تدوی؛ 
حولی سابحق 
أنراھا أمواجا 
یننشر ویعلو 
ویدمدم حولی؟ 
و 
أترانی أستنشق؟ 
و 
أترانی اأصفی؟ 
7 
أترانی أرشف؟ 

5 و 
فی الشذی ا حذاب, 
وسط ا حیشان الصاخب؛ 
فلأغرق 
بلا وعی؛ 


فی نشوۃ الوصال الباھرۃ...* 


٭ ترجمة بتصرٴف لصاحب ھذہ الدراسة. 


ک-۔ 
مھ 
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وإذا کان البعض لا یعدَ نظم کلمات ھذا اللحن شعْرا فھو فی ا حق النص الثالی الذی یتطلع إليه 
مؤلف الموسیقی السیمفونیةء فھو لا یعوق خدمة الموسیقی بل یخدمھا أجل خدمةء لأنه فی ھذا الجال 
آکثر مرونة من الشعر ال حق ولا یغل ید الملؤلف الأورکسترالی سواء من الناحیة ا میلودیة أو الإیقاعیة. وکم 
آسرتنی تلك الخلیة اللحنیة ما تنطوی عليه من تدفق واسترسال ینقل ا مستمع من عالم الواقع إلی عالم 
الخیال. ومن ھنا کان اللحن متجددا بالرغم من تکرارہ ما ینیف علی ثلائین مرةء فقد تناوبته تفاعلات 
جمعت بین شتی ضروب الصّعة الملوسیقیة من علو وھبوط ومن انفصال والتحام ومن تصعید وتخافت 
ٹم من تصارع وتعانق؛ وکانی بشاجنر قد قتّل مقولة سقراط بأن الأشیاء التی لھا أضداد تدولّد من 
أضدادھا. فتارۃ یکون اللحن علی العکس من اتجاهه ٹم ملحوقا باللحن نفسە فی طبقة آخری وعلی 
طابع آخرء وتارة یُساق اللحن مصعراء وتارۃ أآخری یساق مکبّراء ویتجاذب اللحن أخذ وردَء فقفلاتہ 
ھی ہدایات فی الوقت نفسه وخاتمته ضبابیة مبھمة موحیة بالنھایة . .. ولکٹھا نھایة تحتوی للضمون 
الدرامی کلە مع الشعور بالروعة والسکینة وا حمال با یجعل الإحساس مرھفا مشدودا بالأسطورۃ 
وبا اأساۃ حین یستخدم ماجنر آَلة الھارپ للاٍیحاء بالتاریخ والأسطورۃ والغخموض: والاآلات الوتریة 
للتعبیر عن التوتر والشجن والعواطف ا حیاشةء والآلات النحاسیة فیما یؤید الأسطورۃ ویبرز البطولة 
مازجا بین مضمون الفاجعة بأصداکٹھا الختلفة سمعیة ومرئیة وبین کل من الشخصیتین الرئیستین والملوقف 
الدرامیء وجامعَا بین اللحن وا حدث: تتخلل ذلك سحظات من الصفاء النفسی تجدد النشوۃ والمتعة 
وتُّذکی (التطھیر؟ء أو ما یدعوہ أرسطو (الکاثارسیس؛ قاصدا التخلص من الانفعالات الضّارةء وإزاحة 
ما نعانیه من توجس وقلق؛ وتأجیج قدرتنا علی التسامی والاستشراف . 

لقد أصبحت الموسیقی عند اجنر غایة الأوپرا مع انھا فی الأصل وسیلتھاء کما أصبحت الدراما 
وسیلة الأوپرا وھی فی الأصل غایتھا. ولو نظرنا إلی أوپراته نظرۃ أشد عسقًا لوجدنا اُنھا نوع من 
الاحتفاء بالموسیقی؛ حتی قال عنھا آرون کوپلاند : (إن اللستمع الذی یشاھد دراما موسیقیة لشاجنر 
یخرج منھا بأثر موسیقی لا بأثر درامی . ولو انا تصورنا مسرحیاته وقد کُُبت لھا موسیقی أخری فإن 
أأحدًا لن یأبە لھا؛. وقد یأبی ثماجنر مثل ہذا التفسیر لنظریاته وتطبیقاتهء غیر أن هذا هو التقییم الواقعی 
فی نظر الکثرۃ من عشاقه. ولا شك أن مرد ذلك هو غلبة الملوسیقی لدیه علی کافة الفنون المشترکة معھا 
فی الأوپرا حتی غدا ٹاجنر االموسیقی) هو اللجتاح الملسیطر یستبعد من الأوپرا کل ما لا یت للموسیقی 
بصلةء وھو ما جعلە یفاخر عن حق بأُوپراہ (تریستان وإیزولدہ) التی لا ترسم نصوصها اأحداث 
الأسطورۃ بقدر ما تصور لنا ا لخلجات النتزعة من أعماق النفس البشریةء وذلك بمقارنتھا بأی عمل آخر 
من أعمال ثماجنرہ إذ بیکن ان ُدھا بحق قصیدًا سیمفونیّا لأنه یستخدم الشعر فیھا استخدام القوائم 
(السقالات) التی تعبن علی عملیة البناء ۔ 


علی أن انقضاء عشرین عاما فی کتابة رباعیة ا حا دی إلی أن یطرأ علی الدراما الرابعة اغروب 
الالھة) بعض التغیر والانحراف فی الأفکار الأساسیة إلی حد احتوائھا بعض تقالید الأوپرات الفرنسیة 
والایطالیة الشائعة حینذاك والتی ما انفك ماجنر یندد بھاء مشال ذلك ۷تضحیة برونھیلدہ؛ التی تھوی 
بجسدھا من فوق جوادھا فوق جثة زیجفرید أثناء حرق رفاته فما أأشبه ذلك بانتحار بطلة أوپرا أوبیر 
امینیلا)۷۸۷ بإلقاٹھا نفسھا فی قُومة برکان ٹیزوٹ؛ وبانتحار بطلة أوپرا (الیھودیة) لھالیٹی(۷۸۷) حین 
األقت بنفسھا فی الزیت ا مغلی . کذلك یذکرنا انھیار قلعة الالھة االمالھالا) واحتراقھا فی ختام (غروب 
الاَھة) آخر درامات الرباعیة بجشھد ممائل فی أوپرا کیروبینی الودیسکا)(۷۸۸) التی شاھدھا ثماجنر فی 
شبابە بأمانیاء کما أن إلقاء ماجن بنفسه فی نھر الراین یذکرنا بإلقاء توسکا) بنفسھا من فوق سجن قلعة 
سانت آنچلو بعد تنفیذ حکم الاعدام فی حبیبھا ماریو کاٹارا دوسی فی ا لمنظر ا ختامی للڈوپرا(۷۸۹). 


ومن الغریب أن ثماجنر ھجر الإنشاد الکورالی فی رباعیته بعد أن أجاد استثمارہ فی أوپراته السابقة 
وخاصة فی إنشاد الحجاج بأوپرا ١تانھویزر؛‏ النابض بال جحمال والبراعة الملوسیقیةء وإن یکن اجنر قد عاد 
إلی استخدام الأناشید فی الأوپرتین التالیتین : أساطین الشعراء ا مغنین بنورنبرج) و( پارسیفال)ء غیر أنه 
لم یقیّد الأناشید ضمن نطاق الدور الذی کانت تخُھا بە الأوپرات الیطالیة والفرنسیة دون أن تشارك 
فی ا حدث المسرحی : وإنغا أسند إلیھا دورا هامًا فی الدراما الموسیقیة مرتبطا أوثق الارتباط بالحدث 
المسرحی . وکان اجنر مشغولا بالدراما الملوسیقیة وبارتباط الشعر با مسرح وبالموسیقی إلی حد جعلہ لا 
یعنی بالکتابة المنفصلة للاورکسترا فلم بخلف غیر سیمفونیة واحدۃ ھزیلة؛ ,ومن ھنا لا تُعزف لە بقاعات 
الکونسیر سوی افتتاحیاته وبعض ا مقدمات والفواصل ا موسیقیة ا مأخوذۃ من دراماته الملوسیقیة. وحینما 
کان یحس برغبة فی التاألیف للأورکسترا ا مستقل عن ا مسرح نجدہ یستعیر أ حانًا من أوپراته یعید توزیعھا 
خصیصا للآورکستراء ففی مقطوعتہ الشھیرۃ زیجفرید أیدیلە[أی ہرعویة زیجفرید٢]‏ نراہ قد أأعدٌ 
موسیقاھا من لحان الفصلین الثانی والثالث من أوپرا زیجفرید وأعاد توزیعھا لأورکسترا صغیر کی 
تُعزف تحت نافذة زوجتە کوزیا[وفی روایة أآخری علی الدرج ا مؤدی إلی حجرۃ نومھا بدارہ فی ترییشین 
اَل علی بحیرۃ لوسیرن بسویسرا] تھنئة لھا بعید میلادھا وبجولودھما زیجفرید . وفی (الفقرۃ ۱٥١‏ من 
التسجیل ال موسیقی) نستمع إلی بدایة موسیقی (الحمعة ا حزینة) التی أعدھا ٹاجنر أيضًا من ألحان الفصل 
الثالث من أوپرا پارسیفالء حین یتساءل البطل پارسیفال فی ا منظر قبل الأآخیر من الأوپرا وقد استبدت به 
الدمشة : 9کیف تتألق الطبیعة وسط مآ٘سی یوم (الجمعة ا حزینة؟) ویقدم لە الکاھن جورنیمانز تفسیر 
یختّف من دہشت : إِنا تتألق الطبیعة تعبیراعن تجددھا الذی یرمز إلی اخلاص) العالم وھو الخلاص 
الذی حفقته تضحیة السید ال مسیح . وتصاحب کلمات ھذا ا حوار الغنائی موسیقی سیمفونیة آسرۃ ھی 
التی تُعزف الیوم بقاعات الملوسیقی فی حفلات الکونسیر دون الکلمات . 
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کًَ 
- 


ولعل أحدث الاکتشافات وأکٹرھا إثارۃ من بین کل ما أبدعته عبقریة ٹاجنر من أوپرات هو اکتشاف 
کراسة آخر أوپرات ثماجنر ہوأشرق صباح٢”۷۹عام ۱۹٥۱‏ التی ععثر علیھا مھملة فی زاویة من حجرة 
بحجرۃ نوم متواضعة فی أحد الفنادق الرخیصة مبدینة البندقیة حیث کانت تقیم إحدی صدیقات ٹاجنر . 
ویبدو أُن الفنان العبقری کان یکتب أوپراہ اللأآحیرۃ فی سریة تامة وقد أضمر فی نفسهە أن تکون مفاجأة 
لزوجتهء أو ریا . .. ھدیة لصدیقته الأآحیرۃ. ولقد أثبت فحص کراسة أوپرا ١وأشرق‏ صباح) أصالة 
العمل ونسبته الأکیدة إلی ٹاجنر وأنه امتداد لرباعیة االحام) ونھایة لھا . فکثیرا ما کان یسود الشعور بأن 
ھناك الکثٹیر من الأحداث خلفھا ٹاجنر غامضة مضطربة فی نھایة (غروب الالھة٢ء‏ إلا ان اکتشاف أوپرا 
(وأشرق صباح؟) بدد ھذا الشعورء إذ تدلَ حبکة ھذہ الأوپرا الأآخحیرۃ علی أن (غروب الالھة) لم تکن 
الکلمة الأآخحیرۃ فی رباعیة االخاتم)ء وآن اجنر کان قد انتوی أن یُٹھی (الخاتم) فی أوپرا خامسة تحسم ما 
بقی من مواقف معلقة. 

ویحتفظ ماجنر فی آخر أوپراته اوأشرق صباح) بحیویته املوسیصیة التی عرفت عنە فی الکتابة 
للآورکسترا الکبیر وقدرته اللذھلة علی حبك النسیج الموسیقی الذی تتداخل فيه ال حان الدالة فی براعة 
وحذق حی یہس وت یر سوا کشر ا لو 
بدورھا بأسلوب ١‏ أساطین الشعراء المغنین) قبلھا. ولعل ما یؤکد للقاریء ھذا الرأی ان ی یستمع لی 
(الفقرۃ ۱٥١‏ من التسجیل الموسیقی) التی سجَلٹّھا معزوفة علی الپیانو لأول مرة عن الکراسة ا موسیقیة 
خلى یت اتقاذ الباتو یی سن عرت 

ولقد کان من الطبیعی أن أختلف إلی دور الأوپرا فی العواصم الأوربیة التی عملت فیھا منذ قرابة 
اأربعین عاماء فسعدت بأن شاهدت جملة من مسرحیات اجنر ال موسیقیة وکنت من ا مولعین بماجنر منذ 
زمن بعیدء فإذا مذا الولع قد أخذ علیٗ نفسی فأحسست الرغبة فی أن أترجم کتبا لبرنارد شو هو ٢‏ مولع 
بشاجنرا۷۹ء إذ کان الکتاب الوحید من کتب شو الذی لم یُترجم إلی العربیة . وعنوان الکتاب یحمل 
لان العمیق موسیقی اجنر إھانا لا یزعرعہ شك . وقد تناول الملؤلف فی کتابه أربعا من درامات اجنر 
اللوسیقیة التی تضمھا ١زباعیة‏ 5 اللبیلونح) شرحا وتفسیرا. ومضیت ارس لھا رسکی نی ا ججھد 
والولع إلی الٹھل من کل ما وقعتٗ عليه من مراجع ودراسات واستماعء وحین أحسستٗ آنی قد ألمتٌ 
معظم ما لشاجنر وأعمالە إ ماما بیلؤنی ثقة وجدتنی مسوقا إلی فص معقل الشاجنریة العتید فی مدینة 
بایرویت بأمانیا حیث شیّد مسرحه الشھیر کی أفید مزیدا من علم ودراسة ومتعة ولکی أستلھم من ھذا 
الأثر الخالد ذکریات ا ماضی العبق وأستشف ما ضم بین جنباته روح صاحبہ وبانیەء مؤتسیا فی ھذا 
بالأدیب الفرنسی إدوار شوریه حین قال: (ا حج إلی بایرویت ضرورۃ علی کل مولع بشاجنر ولو سعیا 
علی القدمین)ء فقضیت تسع لیال نعمت فیھا ببشاھدۃ سبع من أوپرات ثاجنر التسعة قادھا اثنان من أئمة 
العزف الشاجنری ھما کارل ہم وھانز کناپرتسبوش . وحظیت إلی جانب ذلك بلقاء ودی بحفیدی اجنر 


ولفجانح وثیلاند ٹاجنر حیث امتد بیننا الحدیث إلی موضوعات أفدتٗ کئیرا من طرحھا ومناقشتھا 
معھماء وھو ما حفزنی إلی تسجیلھا فی کتابی مولع حذر بشاجنر) عن الفنان وأعماله بین النظریة 
والتطبیق ء تلك الاأعمال التی ستبقی خالدة ذات أثر عمیق فی عشاق موسیقاہ علی امتداد العالم الفسیح 
(لوحات ١۸ء‏ ۱۸۵ ۸۱)۔ 

ولم تکن ظروف عملی بوزارة الثقافة تسمح لی بِثل ھذا الترف فأقصد بایرویت علی ھوای إلی ان 
تحلّلت من هذہ اللسٹولیة فقصدتھا فی صیف عام .۱۹٦۳‏ وقد بلغتٗ الدینة عصر یوم مطیر من أیام شھر 
اأغسطس کانت السحب فيه متکاثفة والریح عاصفة وا جو مکفھرا وماء السماء منھمرا. وکان بینی وبین 
بدء ا حفل ما لا یبلغ الساعةء وما تّسع الساعة ممسافر أمضی الوقت الطویل فی رحلة متصلة بالقطار من 
میونخ إلی بایرویت کی ینال قسطا من راحةء وکی یھییء ما بین یدیە من متاع ثم یعد العدة حضور 


(لوحة ۸۰) ثولفجان اجنر وکاتب هذہ السطور. بایرویت .۱۹٦۳‏ 





(۲٤ 





(لوحة (0۸0٥‏ حدیث بین ٹیلاند اجنر وکاتب هذہ السطور بمسرح بایرویت ۱۹٦۳‏ . 


٢ ۰ ۰‏ 1 ٭َ+٭ 4 و3 اب ان ۰ 327 ٦۰‏ .8 5 اتا 
العرض . غیر آنی ماکدت اخلو إلی نفسی فی حجرتی من الفندق حتی نسیت آنی تعب وأنی فی حاجة 
إلی راحةء وسرعان ما اأخذت فی ارتداء زی السُھرۃ الذی یقتضیه دخول ھذا المسرح . والتھیت ]لی میتی 
علی طراز غریب قد شید من الآجر والخشب؛ وإذا هو اللسرح الذی أقامه اجنر منذ ما یربو علی قرن 
متکاً فیھا لذراعین: وھی إلی ھذا تضیق عن أن تتسع ‏ حلوس ولا ان توقّر الراحة بظھرھا الشخفض . 
ولعل ٹاجنر حین فعل ذلك کان یقصد ان یصرف النظارة عن الاستمتاع ببا عليه یجلسون إلی الاستمتاع 
با یشاهدون ویسمعون . وإذا الظلام یخیٔم وآن لنا ان ننصت: إِذ قد حان موعدنا مع مسرحیة ٢ذهھب‏ 
الراین) من إخراج ولفجانج ماجنرہ وإذا ا حان می بیمول؛ التی تفتتح بھا مسرحیات ا حخاتم تنبعث خافتة 
وکأنھا الھمس؛ حتی أننی لم أستطع أن أتبین متی انتھی السکون ومتی بدأ الصوت : وسعت الأنغام 
تتدافع إلیٗ من کل رکنہ وإذا أنا مشدوہ قد اختلط علیٗ مأتاھاء فلم أعرف أُصاعدة ھی من جوانب 
القاعة ام ھی آتیة إلینا من خلفناء أم ھابطة علینا من السقف . وعندھا آمنت أن کل ما فی بایرویت شامل 
شمول ھذا الظلام وشمول تلك الأصوات وشمول تلك الأنغام . وأخذ الأورکسترا یعزف عزفًا خافتّا لا 


یتشارد گاجنر ہبایرویت . 





(لوحة )٦١‏ حفرۃ الأوکسترابسرح 





(لوحة )۸٦‏ ولئجانج اجنر مع صاحب ھذہ الدراسة فی بایرویت .۱۹٦۳‏ 


تکاد تحسٗ جرسہہ ثم بدأ یعلو شينًا فشینًا فإذا القاعة صاخبة وسیقی میاہ نھر الراین . وحین اأُخذت 
نال عق 7 7 ۶ کے پچ ہے پور سے : : ۰ 
الستارۃ تنزاح بدا ال مسرح وکانە البحر تغمر میاهه آمواج تشیع فیھا الخضرۃ والزرقة وھی تعلو وتستوی فی 
اتساق وتوافق مع نغمات ال موسیقی . وبدت حوریات الراین وضیئات رشیقات فی ثیاب البحر الذھبیة 
یتمایلن مع تمایل الأمواج وکأنھن فی خضمّھاء ویترلّحن مع الموسیقی وکأنھن من نفحھا إلی ان أهلّت 
الحوریة موجلیندہ بصیحاتھا ا مألوفة . . گیا . . ماجا. 

ومع ھذا الإخراج ا جدید لم یعتدً السرح با لمناظر ولم یجعلھا أساسە بل استعاض عتنھا بالأضواء 
وبأشرطة سینمائیة ذات رسوم تجریدیة. وبقیت فی مقعدی مأخوذا لا أملك فکاکا إلی أن آذن العرض 


0ا 


بالانتھاء حین خطا الإله موتان یقود بقیة الالھة إلی مثواھا ا دید (الشالھالا) الذی بدا وکأنە قلعة زرقاء 
بدیعة بین طیّات السماء. عندھا أدرکت إدراکا أکثر عمقا معنی عبارۃ (مسرح ریتشارد اجئر الشامل). 
اأحسست التوافق المذھل بین الملوسیقی والغناء والأمواج والصوت والضوء وقد انّسقت کلھا فی نسق 
بارعء وبدت فصائل العازفین بالڈورکسترا متکاملة کل التکاملء شاملة کل الشمولء ھذا إذا اسٹثینا 
فصیلة الاّلات النحاسیة التی غالبا ما تتْصُر عن ان تندمج فی غیرھا کما ھی ا حال فی آکثر اللعزوفات 
الثاجنریة . ولقد کان ما رأیت خیر دلیل علی أن ا حفل تسودہ الواقعیة وتملاأً جو الآدمیة با تنطوی عليه 
من مزایا وشوائب؛ وأنه لم یکن حفلا یصوٌّر امثالیة بب فیھا من فتور أحیانا وبُعْد عن الواقمء فشعرت 
کیف هَيا حفیدا ٹاجنر عصرا جدیدا لعمل جڈھما وبعثاہ ثائیة إلی ا لحیاۃ (لوحة ۸۷ء ۸۸). 


(لوحة ۸۷) حفل أفتتاح دار الأوپرا الثاجنریة ببایرویت ۔ 





لقد عاشت قاعة مسرح بایرویت ما یقرب من نصف قرن ترعی تقالید ماجنر اللقدسة لوفٔق ما 
رضعماء نڑگا سی جڈا ااارنّت رااعائظسرل خدا گا واری قیراظاہز ائے۔ رمع ساعوبلاند 
وشقیقه ولفجانح عندما أصبح زمام الھرجان فی أیدیھما عام ۱۹۵۰ء بید أن ما کانا ینّصفان بە من جرأة 
جعلھما یصرّحان بأن إخراج مسرحیات ثاجنر عل نحو ما کانت تُخرج عليه عام ۱۸۳۰ بات أمرا 
مستحیلاء کما أن ا جمود عند عدم التغییر قد یحیل الوفاء الذی هو فضیلة إلی جمود مرذول قد یفضی 
إلی الاندثار . لذا کان لابد للوفاء للقدیِ من ان مِسّه التغییر فی الإخراجء فلو ان ریتشارد ثماجنر بیننا 
الیوم لکان أسرع من غیرہ إلی الإفادة من وسائل عصرہ التقنیة . لقد شیّد مسرحه عام ۱۸۷۲ بنطق ثوری 
وبطریقة دیِقراطیة لا تسمح بالفوارق؛ فلم بخصّص أمکنة متمیزۃ للرؤیة أو للسماع . وا مشاھد إذا تحرك 
متنقلا بین مقاعد البھو والردھة علی الاّرج ا لحانبی لن یجد مکانا تفلت فیه نغمة تُسمع أو لفتة تُری؛ کا 
یسود اللسرح أسلوب جدید مل النغم استنّه مبدعه الذی حسب لکل شیء حسابه وأعد لە عدته . ولم 
ینس فترات الاستراحة؛ فإذا هو یجعل کلا منھا ساعة کاملة کی یتذاکر اللشاهدون ما استمعوا إليه من 
الحان ساحرۃء وکی یستمتعوا بالطبیعة تجواًلا فی غابات أشجار الصنوبر التی تحیط بالمسرح. وما تغیر 
الیوم شیء من ھذا ولن یتغیرء لا شکل ا مسرح الذی یغمرہ ا حلال؛ ولالحظة رفع الستار التی تسخر من 
لا یحترمھاء ولا الأبواق التی تُعلن من فوق شرفة الدار بدایة کل فصل مرات ثلاثا. فلیس ثمة أجراس 
لن نھایة فترات الاستراحة بین الفصولء إذ ان التقالید التی استٹھا ٹاجنر ولاتزال تقضی بخروج فریق 
من عازفی الترومپیت والترومبون فی اللحظة المناسبة معلنة علی التوالی فی کافة الاتجاھات الأصلیة بدء 
الفصل التالی . وکان ماجنر شأنه فی کل أمر من الأمور قد کتب بنفسه ا حلایا اللحنیة لھذہ النداءات 
الستقاۃ بطبیعة ا حال من العمل الدرامی ا لمجاری تأدیته فی نفس الأمسیةء ءعادۃ ما تکون إحدی ا لایا 
اللحنیة الھامة للفصل التالی . وا حق إِن الإ(فاضة فی مناقشة شعائر العروض الشاجنریة وطقوسھا 
تستوعب صفحات عدیدۃ قد نعیا بتفاصیلھا ونقف منھا مشدوهین؛ ولکن الشیء الذی لا سبیل إلی 
إنکارہ هو تجانسھا وتناسقھاء فمازالت إنجازاته الفنیة نابضة بالحیاۃ . 


لقد زخر قرن کامل با حدیث عن معانی الفن الشاجنری ومضمونە الأخلاقی وحجج الدفاع عنەهء 
ولم تعد ھناك الیوم مشکلة تشور حول الظاھرۃ الشاجنریةء ولم یعد من اللمکن أن پُار الآن مثل ھذا 
الججدل العنیف الذی بلغ أحیانا حد ا خصومة والذی آثیر حولھا فی ا ماضی؛ فلقد دخل ٹاجنر العبقری 
التاریخ من أوسع أبوابە. وسواء أحہبناہ آو أعرضناعثہء وسواء ھاجمناہ أو دافعنا عنه فقد اأُصبح جزءا 
من تراث الحضارۃ الإنسانیة وإن کنت لا أعنی أن ٹاجنر غدا شیئا أثریا مکانە التحف أو ان عمله لم یعد 
مناسبا لعصرناء بل علی العکس فإن إبداعات اجنر تبدو الیوم من الناحیة الوسیقیة البحتة اأقرب إلی 
حسُنا الحدیث وأقرب إلی عصرنا فی بنائہ الفنی منە فی فترة ما بین ا حربین العا میتین لاسیما وأن 
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(لوحة ۸۸) حفرۃ الأآورکسترا بجسرح ریتشارد ماجنر بہایرویت . 
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موسیقاہ تکشف عن أوجه جدیدۃ للتطور اللوسیئی . ومن هتنا کان عصر ٹاجٹر اللوسیقی عصراً حدیئًا 
علی نحو مذھل لُأنه عصر (مطلق)ء إذ اطرح الأسس والأآسالیب ا متداولة ووطد دعائم بنائه اللوسیقی 
فوق صرح البناء الدرامی . وبھذا یکون ماجنر أول من وضع موسیقی متدفقة الأنغام تتخللھا دالالحان 
الدالة) التی تتراءی کالکواکب والنجوم العابرۃ فی آفاق الدراما الملوسیقیةء لا یتمنّلھا الستمع إلا إذا کان 
متجاوبا معھا واقمًا فی إسارھا مدرکا مغزاھاء وھو ما لا یحدث إلامستمع مرھف ا حجس قادر علی أُن 
یربط فیما بیتھا بجسور عبر وجدانه پظل مندمجا معھا حتی النغم الآخیر . 

لقد کانت زیارۃ ابایرویت) عندی تجربة عاطفیة أکثر منھا تجربة موسیقیة أو درامیةء فقد کان واضحا 
أن کل فرد من أفراد الفریق البایروبٔتی یحاول أن یّضفی علی عملە ما یجاوز به الألوف؛ تلك الظامرۃ 
التی یعرف معظم عشاق الأوپرا اُنھا تشکل الحدٌ الفاصل بین الأداء الرفیع والأداء الردئ. ولا أعتقد أن 
مولع عن عُمق بالمسرح الموسیقی یکن أن یخلّف بایرویت دون أن بقع تحت تآثیر أسلوبھا ا حدیث : لأنہ 
وإن لم یرض عن ھذا الأسلوب کل الرضا فلیس بوسععه ان یتجاهله . وحسب بایرویت أنھا لا تتورط فی 
ا چمود الرتیب کما لا تھبط إلی السوقیة المبتذلة . وإذا صح أن باخ کان یستطیع ان یلقی فی روعك 
السکیٹ والطماأئینة بعمارہ الوسیقی 0ا جرانیتی): وأن مونسارت کان فی مقدورہ أن یحلّق ہك عالیًا ئی 
السموات؛ وأن بیتھوٹن کان بوسعہ أن یھزگ ھا بوجدانە اللعذب ٠‏ فلقد کان من طبیعة ٹماجنر أن یأسرك 
بعواطفه الفیاضة وأحاسیسه الدافقة . 

تلك کانت انطباعات لیالی بایرویت التسع التی نعمت خلالھا بغبطة لا نھایة لھاء مازلت استعتد 
ذکری أنغامھا ومشاهدھا حتی بات من العسیر علیٗ الاستمتاع بأعمال اجنر فی غیر هذا اللکان ال جلیل ؛ 
ومنیت لو أتیح لعشاق النغم کلھم الحج إلی هذا الکان*: 


-۰ 


قردی 

ظھر إلی جانب ماجنر موسیقی إیطالی عملاق أبدع فی ترسیخ الأثر الدرامی واستغلاله بافضل 
الأسالیب وھو مردی (۱۸۱۳۔۱۹۰۱)(لوحة ۸۹). وکانت أوپرا (عایدة)'۷۹' ھی قمة إبداع ھردی؛ 
وتبدو جاذبیتھا السرحیة فی فخامة مشاھدھا وثرائھاء وتقوم جاذبیتھا اللوسیقیة علی الغناءء فھی مترعة 
بالأ] حان الملسرحیة والالقاء الللحن ومقطوعات الأورکسترا والرقص التی تمتزج جمیعھا فی وحدة موسیقیة 
متآلفة تخلب لب المستمع المبھور بالملشاھد الفرعونیة الفخمة والأزیاء الزاھیة الألوان ومواکب النصر 
وطقوس الکھنةء کما تصطبغ بعض ال حان بطابع شرقی کنشید إحدی کاھنات معبد پتاح أثناء إقامة 


٭ انظر امولع حذر بشاجنر٤.‏ دراسة نقدیة لصاحب ھذہ الدراسة . الطبعة الثانیة . الھیئة الصریة العامة للکتاب ۱۹۹۳. 
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طقوس الصلاة لوداع القائد الصری ا مرتحل إلی إٹیوپیا(''۷' فی الفصل الأول٠‏ ویژدی الھارپ الملصری 
دور الصاحبة الملوسیقیة علی غرار ما کان متبعًا فی مصر القدیِة وتؤکدہ نقوش الاآثار الصریةء وإن بقیت 
الملوسیقی برغم ذلك إیطالیة بحتة فی معظم أجزاء ھذہ الأوپرا (فقرة ۱٥١‏ من التسجیل ال موسیقی). 

ویغلب علی موسیقی (عایدة) وعلی أحداٹھا املسرحیة الایجاز فی التعبیر وا حیویة ا متدفقة حتی أن 
الشاعد لا پچد حشو آو میالشة فی آی رع مسرحی آو أی حسوارشائی آر ٹلاٹی آر رباعی آر غنائی 
کورالی أو أیة مقطرعات موسیقیة أو إحدی اللمقدمات التی تتصدُر فصولھا الأربعة تمھیدا لأحداٹھا 
اللسرحیةء وتتجلّی براعة هذا الڑإیجاز فی مقدمة الفصل الأول (فقرة ٥٥١‏ من التسجیل الموسیقی) . 

لقد تربع ٹردی علی قمة عالم الأوپرا وحدہ بعد وفاۃ ٹٹاجنر عام ۱۸۸۳ء غیر أنه ظل ستة عشر عاماً 
متوقّفا عن التألیف بعد إنجاز أوپرا (عایدة)ء وظن الناس أن موهبته قد خمدت حتی فاجأھم عام ۱۸۸۷ 
بتقدی أوپرا اعطیل۷۹۶۶۷) النابضة بالقوۃ والحیویة والتی یظن بعض النقاد أنه حاکی فیھا سلوب ماجنر 
وکان ذلك عجزاً من ھؤلاء عن فھم التغییر الذی طرأً علی أسلوب ثردی فی الکتابة الاوپرالیة . وإذا کان 
مردی قد ألغی التقسیمات الغنائیة التی یتخللھا الاإلقاء ال مللحن ء وجعل ال موسیقی والغناء متصلین من بدایة 
کل فصل حتی نھایتەء فإنه فی غالب الأمر لم یحذ فی ذلك حذو ٹاجنر بقدر ما کان حریصاً علی إِلغاء 
الوقفات التی تلی إنشاد ال حان ا ملسرحیة حتی لا یقاطع الملشاہدون التمثیل والموسیقی بتصفیقھم الألوف 
خلال أوپراته السابقة علی عطیل . 

ولاشضكک أن ری قذ آقاد کٹیر ا من الوسائل التی اہتکزھا ڈااجٹر فی تناول الکٹاہة الأاررکسترالیة غیر 
ان ثردی استطاع هو الآخر إضافة بعض الوسائل الھامة . ولا جدال فی أُن صاحب الفضل الاکبر فی تطویر 
الموسیقی الأوکسترالیة هو بیتھوئن الذی نقل عنە ثماجنر ھذا الاھتمام بالآورکسترا إلی عالم الاوپراء ومن 
بعدہ ٹردی الذی اأعطی هو الآخر دورا أکبر لاڈورکسترا فی أوپرا اعطیل۷۹*”۷' وضمٔن موسیقاہ آثاراً 
تزامیة فرڈ رق ضورة الصاحة الپسپطا للآغانی. ویاٹھردور الأورکسٹرا جلا تی النظر الامستھلالی 
للعاصفة التی هُددت سفینة عطیل لحظة دخولھا إحدی موانی جزیرة قبرص حین صور ٹردی الفزع والقلق 
السیطرین علی الناس وھم یرقبون السفینة تتقاذفھا الأمواج (فقرة رقم ۱۱١‏ من التسجیل الموسیقی). 

وإذا کان ُردی قد اھتم بالأورکسترا وارتفع جوسیقاہ فی أوپرتی (عطیل) و(فالستاف) (۱۸۹۳) عن 
مستوی الفصول الثلاثة من أوپراہ ١تروثاتوری)‏ [الشاعر ا متجُول]ء إلا أنه مع ذلك کان یعطی الغناء 
اللکانة الأولی تارکاً ما عداہ یحتل ا مرتبة الثانیةء علی حین کان اجنر یعطی ا مکانة الأولی للڈورکسترا 
ویضع الغناء والتمثیل فی امرتبة الثانیةء بل إِن تناول تماجنر للغناء اتخذ شکل تناوله لأصوات الالات 
الوسیقیةء فلم یُعْن بإبراز أ حان غنائیة جمیلة بقدر ما عّی بالألحان الدالة القصیرۃ التی تدخل ضمن 
النسیج ال موسیقی للادوار الموزعة علی ا لمغنین وآلات الأورکسترا معاً. ولعل مرد ذلك إلی ارتباط ماجنر 
با خط الحضاری للموسیقی الا انیةء ولا غرو فھو وریث باخ الذی تمیز بأسلوبە الخاص فی استخدام 


م ])١(‏ الزمن ونسیچ النغم - 
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الآلات الموسیقیة حتی فی تناوله للصوت الآدمی . آما گردی قھر وریٹ پالسٹریتا الڈی یز بدقة جه 
بالصوت الآدمی وھو الذی کتب ا اناً غنائیة تعتبر أنماطاً موذجیة للکتابة للاأصوات البشریة . 

وقد اُسعدنی ا حظ بأن أشھد مھرجان سالزبورج الملوسیقی فی أغسطس ۱۹۷۱ حیث کانت أوپرا 
عطیل ھی مرکز جذب ال جحمھور إلی حفلات المھرجان . وعلی الرغم من أن ھذہ الأوپرا لا تنتمی مباشرۃ 
إلی الھدف الذی یرمی إليه هذا الھرجان العامی السنوی؛ وعلی الرغم من أن للسرح الضخم مبنی حفلات 
ا ملھرجان لا یناسب تقدیم ھذہ الأوپرا التی تحتاج إلی دقة بالغة فی تشریح الشخصیات وتملیلھا من الناحیة 
الدرامیةء وفی التفسیر الإنسانی للانفعالات النفسیة لکل أبطالھاء إلا أن ارتفاع مستوی الإمکانیات 
الصوتیة وجودتھاء وثراءھا وقیادة ھربرت فون کاریان لھذہ الأوپرا وهبة موسیقیة لا تضامی؛ وإتقانه 
تقدیم الملوسیقی برشاقته ودقته فی رسم التفاصیل ال موسیقیة وتلوین الأوپرا أورکسترالیًا بحکمة وبراعة سواء 
فی بناٹھا أُم فی شکلھا أم فی رومانسیتھا السرحیة التی أبدعھا شردی؛ ثم التجاوب ا ثالی بین أورکسترا 
ٹیینا الفیلھارمونی وا ایسترو الفذ کل ذلك کان لە أثرہ الواضح علی ال حمھور الذی انفعل فی حماسة 


(لوحة ۹۰) عطیل ودیدمونة فی 
مھرجان سالزبورج ال موسیقی . 





(لوحة ۹۱) ھربرت فون کارایان یقود أوپرا عطیل فی مھرجان سالزبورج ال موسیقی . 


بالغة حتی کانت العبارۃ التی تتردد علی الألسنة بعد خروجنا من القاعة مبھورین مترنحین من النشوةۃ 
والتاثر: الا. . لن نستطیع أن نشھد عطیل بعد الاآن فی إخراج آخر حتی لا نخدش الذکری التی احتفظنا 
بھا فی وجداننا بعد التفسیر الرائع الذی قدمه کارایان قائداً ومخرجاً) (لوحة ۹۰ء ۹۱). 

أما النقاد فکان شأن بعضھم عجباآً حین حرج علینا بحملة صحفیة قاسیة علی کارایان بوصفه 
مخرجاًء مٹھما|باہ بالعجز عن تحريك مجموعات الکورالء ساخرا من محاکاته مدرسة التصویر 
الفلامنکیة التی عادۃ ما تحشد العدید من الشخصیات لتشکیل خلفیة اللوحة کجزء من الدیکورء وناسباً 
إلیه عجزہ عن صقل الشخصیات وتحدید ملامحھا الفردیة التی تعبَر عنھا الالحان کی تصل إلی قلوب 
اللتفرجین . طالعت ورفاقی هذا النقد الجحف بعد ثمانیة وأربعین ساعة من لیلة الافتتاح کنا نستعید 
خلالھا المواقف اللحکمة التی رسمھا کارایان قائداًومخرجاً وکنا مازلنا مبھورین مفتونین؛ وإذا بنا 
نتساءل ھل توضع الأوپرات ویتم إخراجھا وتفسیرھا علی المسرح ممسایرة أمزجة النقاد وحدھمء أم 
لأولئك الڈین جشُموا الشاق لینعموا بساعة أو اثین من النشوۃ الروحیة؟ ولم نجد جواباعلی تساؤلنا 
سوی أن ا جماھیر التی ادعی النقاد ان الأ حان لم تصل إلی قلوبھا عاشت ساعات هائمة فی حالة من 
الغہطة الوجدانیة اللانھائیة تدین بھا لشردی وکارایانء کانت أفشدتھم تخفق خلالھا بالنشوۃ والسعادة 
والرضا وعقولھم تستوعب عن إدراك واقتناع . 


(۴۳۲۳ 


۲٤ 


چورچ بیزیه 


تعدٌ اأوپرا (کارمن) التی کتبھا چورچ بیزیه(۷۹) الفرنسی عام ۱۸۷۵ نقطة تحول بارزۃ فی تاریخ 
تطور الأوپراء وھی الاوپرا الوحیدۃ التی حظیت دون أوپرات بیزیە باھتمام کبیر والتی ما تزال دور 
الأوپرا فی جمیع أنحاء العالم تحرص علی تقدیمھا حتی الیوم. وقد صیغت ١کارمن)‏ فی أأُسلوب واقعی 
لم یلبث أن أصبح أحد أنماط الأوپراء وھو الأسلوب الذی یعتمد علی تقدیم صور من ا حیاۃ تقترب من 
الحقیقة الواقعیة: مطرحا القصص الأسطوریة وبطولات الأزمنة الغابرۃء مستھجنا الطریقة التی کانت 
دم بھا مستعینة بخصلات الشعر ا مستعار والمساحیق الثقیلة والأزیاء القدیمة والدروع وا حراب؛ 
ویھجر نماذج الشخصیات التی لا تمثل إلا الشجاعة والحب والتضحیة لیلتقط من ال حیاةۃ للعاصرۃ صور 
الأشخاص العادیین بثیابھم العصریة وبکل ما یعتمل فی نفوسھم من عوامل ا حیر والشر. 


وتقدم کارمن صورۃ للمجتمع الإسپانی اللعاصر حیث یختال مصارع الثیران والفرسان فی ثیابھم 
ا حمراء ورئیس الشرطة (دون خوزیه) وا مھربون والخجر؛ وحیث تظھر إلی جوارھم (کارمن) الفتاۃ 
الخجریة [النوریة] العاملة بأحد مصانع التبغ بأشبیلیه تخطر فی جاذبیة لا تقاوم؛ وفی جرأة مذھلة تضع 
ہین شفتیھا وردة بینا می ترقص وتغنی حتی إذا أُلقی القبض علیھا إثر شجارھا مع إحدی زمیلاتھا 
فأصاہتھاء أخذت فی إغراء (دون خوزیه) بالرقص والغناء والدلال فإذا سحرھا ینفذ إلی أعماقه فیترکھا 
انی بعد آنا نراعدا علی اللقاء ٹی اہی القاتمة نی آطراف اائیتة, 

وکانت أوپرا اکارمن) تنطوی فی الأصل علی حوار تمثیلی یتخلل أجزاءها الغنائیةء غیر أن الملؤلف 
إرنست چیرو استبدلھا بعد وفاۃ بیزیه!"'"' وقبل تقدیم الأوپرا لأول مرۃ بإلقاء غنائی . وقد قصد بیزیە ان 
یکون لحن (الحب طائر متمردا الذی تغنيه کارمن ۔کسائر أ حان الأوپرا۔ محاکیا للا حان الاسپانیة فصاغه 
علی إیقاع رقصة ‏ الھابانیرا) الإسپانیة الشائعة فی ھائمانا عاصمة کوبا حتی یزداد اقترابآمن الواقع ‏ وإن 
یکن الملوسیقیون الإسپان لا یرون أیة سمات إسپانیة فی آ حان أوپرا (کارمن) کلھاء إذ ھی فی أنظارمم 
فرنسیة خالصة . ومھما یکن طابع ھذا اللحن فإنه یتمیز بجمال وجاذبیة تجعلانه یعلق بذاکرۃ الملستمع 
بالسھولة التی یتذکر بھا ا حان امردی)ء ولعل ھذہ ا میزة التی تشیع فی أُ حان الأوپرا کلھا ھی أحد أسباب 
بقاء ھذہ الأوپرا حیة إلی الیوم (فقرة ٥٥١‏ من التسجیل ا موسیقی). 


(لوحےة ۹۲) برامس فی مقتبل العسر 


۲۳ء 





برامس 


وفی عام ۲ وفد برامس۷۹۷ إلی ثمیینا من هامبورج ذات ا جو القاتم والعواصف التی تجتاح 
طرقاتھا هابة علیھا من الحیط ء واستھوتہ ینا بدفٹھا وجمالھا ومرحھا وأناقتھا وثقافتھاء وفوق هذا کلە 
مکانتھا الثالیة ا خاصة عندہء إذ تمثلت لە مھد الکلاسیکیة ا خالصة ومدینة ھایدن وموتسارت وبیتھوٹن 
وشوبرت:؛ بل الراجح أُنھا کانت فی نظرہ مدینة بیتھوٹن وحدہ وهو رمز الکلاسیکیة عندہء فلا عجب 
أن أقام بھا طوال حیاته وألف أھم أعماله بھا (لوحة ۹۲ء ۹۳). 

وکان برامس قبل وصولە إلی ثیینا قد تحول عن الرومانسیة وتیارھا العاصف وموسیقاھا ا حیالیة إلی 
صرامة الکلاسیکیة فی بناء الصورۃة اللوسیقیة کما یتضح من سیمفونیاتهء إذ عّی فیھا بإخفاء مشاعرہ 
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یستطع أن یخفی رومانسیته ا متأثرۃ با لح القاھ الذی نشأ فيه بھامبورج؛ لھذا نجدہ یخلق فی سیمفونیتە 





(لوحة ۹۴) برامس فی 





الرابعة جو ال خریف ہجماله وسحرہ؛ حیث یوحی ال جزء الأول منھا بتساقط أوراق الشجر وبالظلام الخیٔم 
وبالبقاع اللوحشة (فقرة ۱٥۷‏ من التسجیل ا موسیقی). 
وعلی حین کان برامس نقیض ماجنر فھو شاعری فی ا حانه کلاسیکی فی قوالبهء کان ٹماجنر 
ورائا مث العراطف, قد تب ہراس الفصید السوسقرتی رالرسوتی ذات ایرناسچ بریط التعبیر 
اللوسیقی بأیة عوامل خارجیة لا ترتبط بتکوین الموسیقی ذاتھاء کما لم یرتض لموسیقاہ إلا أُن تعبر عن 
جمال مضمونھا ذاتەء فی حین ارتبطت موسیقی اجنر بالشعر وبالدراما أوثق ارتباط . وعلی الرغم من 
---_ أن کلا منھما کان امتدادا لبیتھوٹن وللمدرسة الأمانیة بوجه عامء إلا أن أحدھما کان یعبر عن ذاته فوق 


۳۹ سے ً 7 
خشبة المسرح؛ علی حین کانت موسیقی الآخر تعبیراعن أحاسیسه فی قاعة الکونسیر . 


بروکٹر 

وبعد ست سنوات من وصول برامس إلی ینا نزل بھا بروکٹر'*۷۹ عام ۱۸۱۸ لیتولی التدریس 
معھد الکونسرفاتوار ومنذ ذلك ا حین أصبح یؤلف موسیقاہ لٹیینا مثل برامس لکونھا مدینة بیتھوٹن . 
وإذا کان برامس قد نقل عن بیتھوٹن بناء الصورۃ الکلاسیکیةء فقد اقتبس بروکنر أسلوب بیتھوٹن فی 
التعبیر عن أشجانە. وفی أواخر حیاته بلغ فی کتابة الأجزاء البطیئة ا حركکة لسیمفونیاته علی نسق بیتھوٹن 
شأوا لم یستطع موسیقی آخر مجاراتە فیه لاسیما فی حیویتھا الغنائیة اللدفقةء فإذا الأ حان العذبة تتدفق 
منھا فی یسر وسلاسة؛ وإذا خطوطھا المیلودیة تشبه فی صعودھا نحو بلوغ الذروۃ اللوسیقیة الصعود نحو 
قمم الحبال؛ مثلما یفصح عنه الجزء بطئ ا حرکة من السیمفونیة الرابعة اللعروفة بالسیمفونیة الرومانسیة 
(فقرۃ رقم ۱٥۸‏ من التسجیل ا موسیقی). 

وکما کات رومائسیة برامس القیّدۂ فی القوالب الکلاسیکیة ا تزمَتة سبباً فی تسمیته (الکلاسیکی 
الرومانسی) اُطلقت التسمیة نفسھا علی بروکنر أیضاً برغم أن بروکنر کان أُشد اندفاعا فی رومانسیتہ 
وکان علی النقیض من برامس کثبر التشبّه بشاجنر الرومانسی المتطرف؛ وذلك باستخدامه عناصر الدراما 
فی تعبیراته السیمفونیة ما أَلّب عليه نقاد الوسیقی النمسویین . 

ید ید بد 

جوستاف مالر 

کان جوستاف مالر(۰٦۱۸۔۱۹۱۱)‏ عملاقاً من عمالقة السیمفونیة الرومانسیة یبنیھا بقاییس 
شامخة بالغة الضخامة . وکان منشأ ھذا الفیض زخم المشاعر الرومانسیة التی تتدفق بلا توقف علی 
قریحته الخصبة؛ فتحیلھا إلی موسیقی رائعة متحررۃ من قیود بناء السیمفونیة الکلاسیکیة التی کانت 
تضیق من غیر شك بثل ھذا الضمون ا موسیقی الضخم (لوحات ١۹ء‏ ۹۰ء .)۹٦‏ 

وقد أُوْلی مالر أغانيه عنایة خاصة حتی جعلھا جز ءا جوھریا فی خطة سیمفونیاتە؛ ومع أنه کتب 
مقطوعات قلیلة من موسیقی ا حجرۃ فی مرحلة شبابہ إلاً أنه سرعان ما أھملھا ثم ھجرها تماما فکان 
الأورکسترا السیمفونی الکبیر وسیطہ الموسیقی الفضّل . وقد فسّر مالر سر ذلك فی إحدی رسائله قائلاً: 
اإننا۔نحن الموسیقیین الحدثین ۔فی حاجة إلی جھاز ضخم یتولی التعبیر عن آفکارنا الکبیرۃ والصغیرة 
علی السواء. ذلك لأننا أولاً مضطرون إلی اتقاء التفسیرات ال خاطئة بنشر العدید من ألوان الطیف علی 
لوح الألوانء ولأننا ثانیاً فی حاجة إلی التدریب علی رؤیة ال مزید من ألوان الطیف؛ وإلی الاعتیاد علی 
التحویرات المقامیة(*۷۹ الدقیقة ا متزایدةء ثم لأئنا ثالثاً فی حاجة إلی استخدام أصوات اُشد ضخامة کی 
تحمل موسیقانا إلی آذان اللستمعین فی قاعات ال موسیقی ا حدیدة الفسیحة وفی المسارح الصیفیة غیر 
الملسقوفة. 
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(لوحة )۹٦‏ قثال برونزی لجحوستاف مالر. 


وألف مالر تسع سیمفونیات کاملة وخلّف ا لحیاۃ دون أن یم العاشرۃ . وھی جمیعا تحتاج أورکسترا 
کبیراً یواکب جھودہ ا متواصلة لتطویر أسالیب التألیف اللوسیقی والاداء الأورکسترالی معاء فلقد عاش 
مالر ا حقبة التی شھدت التطلع إلی کل ماھو جدید بعد أن استنفذ عباقرۃ القرن التاسع عشر کافة وسائل 
ان ولقد قامت شھرۃ مالر علی عنصرین هامینء إذ کان أعظم مؤلف موسیقی شھدہ التاریخ یجمع 
إلی جانب إمکانیاته الخارقة للعادۃ کمؤلف موسیقی کفاءتە ا مھولة کقائد أورکسترا محنّك کان لە فضل 
کبیر علی فن القیادة فی التاریخ ا موسیقی وقدرۃ علی أداء شتی ا مواقف ا متغیرة والمتحوٴّلة داخل أی جزء 
من أجزاء السیمفونیق وا موازنة بین الجموعات الضخمة ال مشارکة فی العمل ا موسیقی ؛ فإذا هو یغدو 
نموذجا احتذاہ قادة أعلام جاءوا من بعدہ أمثال برونو مالتر ومنجلبرج("۸۰) وکلیمپرر(''*) وکارایان 
وچورچ زولتی وغیرھم . وفی سبیل ذلك دأب علی محاولة استدرار کل إمکانیات الأاورکسترا التی 
کانت دائما طوع بنانه فی التعبیر عما یخال حەء وحشد فی الأورکسترا کل ما تسنّی لە استغلاله من الآلات 
اللوسیقیة حتی 9ا ماندولین) ذات الصوت الرقیق التی نتبین أنغامھا برفقة آلات الأورکسترا فی سیمفونیته 
الثامنة للعروفة (بسیمفونیة الألف (۱۹۰۷) التی ضاعف فیھا عدد الوتریات ورفع عدد آلات النفخ إلی 
سبع وأربعین آلة باللإضافة إلی الأورغن والپیانو وقسم الإیقاع الکبیر . وفضلا عن ذلك فقد حشد بھا 
ثلاث فرق للکورال (فرقتان للکبار وفرقة للأطفال) وثمانیة منشدین منفردین تجتمع کلھا وتتساند فی 
ختام السیمفونیة الثامنة التی یصعب أاداؤھا علی الوجه الأکمل إِلا إذا توفرت لھا کوکبة کبیرۃ من مھرة 
العازفین والمغتین وھو أمر جد عسیر. ویتجلی فی ھذا ا ختام کل معانی ا مھابة وا لجلال والاستشراف؛ 
فلقد تسنْم مالر بە القمة فی مجال تألیف القالب السیمفونی (فقرة رقم ۱٥۹‏ اتل الوستی17. 
لقد جأً مالر إلی استخدام کافة الوسائل السمعیة للتعبیر الملوسیقی مضیفا الصوت البشری إلی السیمفوئیة 
بھدف إضافة تفسیر لغوی وأداء بشری لنفس الملضمون حتی غدا مالر بالنسبة للسیمفونیة أشبه بٹاجنر فی 
مجال الدراما الملوسیقیة . ولم یقتصر اھتمامه علی استخدام الأورکسترا الکبیر والاستعانة بالأاصوات 
البشریة المنفردة وا جماعیة فحسب؛ بل نراہ أحیانا یضیف أورکسترا آخر للعزف وراء ا مسرح . 

وکتب مالر السیمفونیة الثالثة التی تجسٌد ہصفة عامة أصوات عالم الطبیعة التی کانت تنفذ إلی 
وجدانه حتی ذھب إلی أُن لکل شیء فی الوجود صوتہ ا خاص بە . وتتألف السیمفونیة من ست حرکات 
لکل منھا عنوان یفسر المضمون الذی تدور حولە اللوسیقی . وقد علّق مالر علیھا فی رسالة إلی اأحد 
أصدقائہ قائلا: ١سوف‏ نُفصح لك ھذہ العناوین عن الکثیر من خفایا النص ال موسیقی؛ وتجلو لك نھجی 
فی الکشف عن اللضمون الشعوری للموسیقی بشکل تدریجی؛ ابتداء من قوی الطبیعة الأولی إلی دق 
انعطافات قلب الإنسان التی تشیر بدورھا إلی ما هو أبعد من نطاق هذا العالم .... [إلی الله]٢.‏ 

وفی بدایة ا حرکة ا خامسة من سیمفونیته الثالثة نستمع إلی مغنیة من طبقة ألطو وکورال أطفال وإلی 
کورال نسائی وأورکسترا ضخم (فقرۃ رقم ٦٦١‏ من التسجیل الموسیقی). واختار مالر للحرکة ا حخامسة 


من ھذہ السیمفونیة عنوان: اما تھمس بە إلیٗ أجراس الصباح) بعد أن کان فی مبدہ الأمر اما تھمس بە 
إلیٰ ا ملائكة. وتبدأً موسیقی ھذہ الحرکة فی إِثر آخر عبارۃ من الأغنیة التی تؤدیھا مغنیة ۸الألطو4ء حیث 
یتلوھا إِنشاد کوروس أطفال للاٍیحاء بالبراءة یصور قرع الأجراس لہیم. . بام)ء یليه إنشاد کوروس 
نسائی لنص من کلمات (البوق العجیب): ۸۰۶۲( أنشد ثلاثةٴمن الملائکة أغنیة عذبةاء ثم یصور غفران 
السیح لبطرس الرسول فی حن یفصح عما أراقه بطرس من دموع الندم تؤدیه المغنیة الألطوء ال انيد 
الکوروس بتھالیل الطفولة البریئة مردذا (کفی المرء اعترافه بخطیثتہ حتی یحظی برضاء الله ومغفرتہ1. 
بالیه اُنشودة الأرض 

ولئن کانت السیمفونیة ھی القالب اللفضل عند مالر فی التألیف؛ والأورکسترا هو وسیلة التعبیر 
الطبیعیة بین أنامله ال حاذفة البارعةء فإن أأسباباً ذاتیة نابعة من ظروف حیاته الشخصیة وشعورہ بالأسی 
والضیاع خلال مرحلة معینة من حیاته دفعته إلی الاتجاہ نحو کتابة قصیدۃ غنائیة طویلة فی صیخة 
مستحدثة ھی (أنشودة الأرض۹۲۸*) کانت أنغامھا تتردد بین جوانحه وتعکس إحساسه ببصیرہ 
الحتوم ۔ تہ اللوت: 

ولم یکن مالر یؤمن بضرورۃ تألیف موسیقاہ وفق أشعار عظیمة؛ إذ کان یری ان قصائد الشعر 
العظیمة أعمال فنیة قائمة بحدَ ذاتھا فی غیر حاجة إلی إضافة من فن آخر . ومن ثم استقی شعر موسیقاہ 
من دیوان یضم مجموعة من القصائد الصینیة ترجمھا ھانز بیٹج(؛'۸)عن مصادر فرنسیة أو إجلیزیة 
واحتفظ فی ترجمته بسحر الشرق الکامن فی أُصل نصوصھاء کما أضاف إلیھا من عندہ لسات 
رومانسیة رقیقة لا تصدر إلا عن قریحة فیاضة . 

ویحدّد مالر هدفه من صیاغة سیمفونیته الغنائیة اأنشودة اللأرض) بقوله الم اأکتب فی حیاتی شیاً 
اشد ذاتیة من ھذا العمل٢.‏ واختط مالر لنفسە أسلوباً موسیقیاً ثابتاً فی حرکات ١‏ اأنشودۃ الأرض) الستة 
فإذا هو یلتزم باستخدام خلیة حنیة وحیدۃ فی کل حرکة من حرکات أنشودة الأرض لا یحید عنھا ولا 
یستطرد فی أیة ارتجالات حرۃ قد یدفعه إلیھا السیاق الشعری ولا تکون ذات صلة مباشرۃ بالخلیة اللحنیة 
التی یستخدمھا. ویبرع مالر فی الاحتفاظ بأسلوب غنائی شجیٗ فی اأنشودۃ الأرض) غیر متأثر بأسلوب 
بیتھوئن أو ماجنر الذی یعتمد علی الدینامیکیة الأورکسترالیة البارزۃء وإذا هو یلح بذات الخلیة اللحنیة 
یکررھا بألوان (آلاتیة) متعددة مع احتفاظه بقیمتھا الغنائیة الرخحیمة حتی عندما یستخدم الالات النحاسیة 
او الایقاعیة . وبقدر ما استمدت سیمفونیات مالر الأولی والثانیة والثالشة من ا مواد اللحنیة لقصائدہ 
الغنائیة التی سبقتھا أحاناً مفردة أو حرکات کاملةء جاءت ۸ أنشودۃ الأرض٤‏ متفردة فی تکویٹھا؛ فھی 
سیمفونیة مکتملة البناء مستقلة عن غیرھا من الأعمال الغنائیة التی سبقتھا من حیث الشکل والمضمون؛ 
وإن کانت أصداء بعض تلك الأعمال تتردّد فی استحیاء بین جنباتھاء وخاصة فی الأنشودة الثانیة . 


۲ 


وقد وضع کنیٹ ماکمیلان تصمیماً رائعا لرقصات باليه وفقاموسیقی مالر ١اأنشودة‏ الأرض)| بعد أن 
کا ىف اشن کی وص ما اس ا ارس وی سز فکھرحفترت 
الإحساس بالموت الذی یلح طوال العزف ال موسیقی؛ أو ببلبلة الحلم الھادئ الذی یلوح فی النھایة مبشراً 
بتجدد الربیع رغم انقضاء عمر الإنسان فإذا هو بحرك خلال الرقصات صورا توحی بفناء ا حیاۃ 
وتجددھا فی الوقت نفسە؛ ویّدی قدرۃ علی التحلیق فی آفاق رحیبة؛ وموهبة فی تطویع الرقص 
الکلاسیکی أحال بە أنشودۃ الأرضی إلی مرثیة رقیقة تخلّد عذوبة ا حیاۃ وحتمیة للوت: وتشیع التشاؤم 
کما تجرف المستمع فی دوامة الأنغام التی تنبض خلال نسیجھا الموسیقی خلایا ‏ حنیة وافدة من الشرق 
الأقصی . 

واستھل ماکمیلان الباليه براقصة واحدة تترسُم خطی ال موسیقی وتستوحی النص برقٌةء ثم یتوافد 
الراقصون فی رداء التدریب البسیط ؛ تمتد وراءھم خلفیة غیر محدّدة تُضفی علی الملشھد جوا من البساطة 
والإیجابیة معاً. وتتنوع الرقصات وق ات طابعھا ا ججلی فی حرکات بطیئة لا یثقلھا الترنّح ء تتخللھا 
اتقاضات يف مَفَاجَةتزازع ہا الزفض اخذیث رالکلامیکی براعة نع خلال رمضات عرَية لد 
حرص المصمم علی استبعاد ا حرکات الإیمائیة وتعبیرات التمزق والصراع؛ وعلی الاحتفاظ بالروح 
ایت یرف سراف رس یر تر 27ء و اس مس سی 
اأحضان راقص یمثل الملوت؛ وفی شرود مجموعة من الراقصین وسط الأخیلة التی تثیرھا ا مر فی 
الر٭وسء وفی ھرب الراقص الذی یجسم الملوت مصطحب ]مع الراقص الأول ورافضاً إعادته إلی 
محبوبتہ إلا بعد ارتدائه قناع الطقوس ا جنائزیة الأبیض . یمضی ذلك کلە مع تنویع یئیر الإ(عجاب یبراعة 
التعبیر عن أکثر الأحاسیس انغلاقاً وخمودا وعن أُشدھا انطلاقاً وانفعالاً ببا یجعل الراقص أسیر احتدام 
عارم یدور بە فی حرکات لولبیة أثیریة سریعة یتطلب أداؤھا دقة وحذق ومرونة . وإذا کان ماکمیلان قد 
وفّق کل التوفیق فی تقدیم تعلیق راقص رائع علی الموسیقی؛ تشرَب فیه روحھا الأصلیة وجعل منە تعبیراً 
مرئباًعنھاء فقد أحسست بعد مشاھدة ھذا العمل ا خلاق بجسرح الکوثنت جاردن بلندن عام ۱۹٦٦‏ ان 
ماکمیلان قد جح فی خلق عمل فنی جدید اکتسب أھمیة تفوق ما ابتغی التعبیر عنه کما شدّنی إلی ا مزید 
من التعلق بھذہ القصیدة الغناثیةء إذ بت أسمع بین کلماتھا إیقاع ٌُطی مذھلة السرعة والبراعة وحفیف 
اأجنحة تداعب الکلمات؛ وأشھد رؤی حیَّة تحجعلنی آتبین فی الإیقاع روح الرقص وروح ال موسیقی وروح 
الشعر تتوحد جمیعا علی طریق النبع الذی تتعانق فیه شتّی الفنون الإیقاعیة . 

وتّستھل ‏ أنشودة الأرض؟ بحرکة أُولی تتعالی فیھا انفعالات ا حیاۃ فی حفل شراب حتی الثمالة 
دواءٗ أُبدیاً للحیاۃ وخلاصا للاإنسان من بؤسە وشقائه وعذابه. 


١‏ مر فا الا رمن 
فی الکاُس الذھبیة تدعونا الراح. 
لا تشربٗ حتی أشدو بنشید ا حزن. 
سیجدد روحك کالضحك سواء 
فالحزن إذا مس الروح یخلّف روضتھا قاحلة 
ُذبل بھجتھا ویعیت الغنوة. ْ 
العیش قتام والملوت کذلك قاتم. 
ےد عاد 
یا رب البیت: قباؤك ملڈی بنبیذ ذھبی تخفیه. 
عندك أدعو ھذا الموضت وق 
صنوان حبیبان بمضیان معا: 
عزف بالعود واحتساء الراح. 
کس مترعة بنبیذ تأتی فی موعدھا 
خیر من کل تراء فی :دنیانا: 
العیش قتام والملوت کذلك قائم 
اد ید ید 
ستظل قباب العالم أبداً زرقاء 
وستبقی الأرض طویلاً نزدھر وتحلو فی کل ربیع۔ 
أما أنت یا أبھا الانسان.. إلی أی مدی یمکن أن تحیاء 


حتی إن عشت مائة عام؟ 


ببقایا الأارض العفنة 
بد بد کے 
اخفض بصرك وانظر 
فی ضؤ القمر ھناك سا قبیوں ہی ےے 


۳۳۳٣ 
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تھ ور 





(لوحة ۹۷) الباليه الللکی البریطانی : أنشودۃ الأارض سلحوستاف مالر : وحید فی الخریف۔ مونیکا ماسون وأنطونی دویل ۔ 












































فُفرغ ھذا الکاس حتی آخر قطرة 

العیش قتام.. 

والملوت کذلك قاتم. 

وتتکون هذہ الأنشودة من عدة فواصل موسیقیةء تبدأ بصوت تینور من طبقة عالیة یُشیع فیھا جو 
من التوتر الألیم یوحی ۔قرب نھایة الأئشودة۔ بضحکات قرد بشع قبیح فوق القبور فی حالك الظلام . 

ثم تأتی الأنشودۃ الثانیة تاملاً شاعریًا صاغه تشانج۔تی؛ لیوشلیه مالر وسیقی کنتراپنطیة مکونة من 
ثلاثة خطوط ذات طابع حزین یذکرنا بقصیدته الغنائیة الشھیرۃ (فی رثاء طفل٢.*‏ 
٢۔‏ وحیداً فی الخریف (لوحة ۹۷) 

غيمٌ الخریف أزرق محوْمٌ فوق البحیرۃ. 

والصقیع کسا عَشب الشاطئ؛ 

حتی تری کان کف فنان حوّت 

مسحوق جوهر الیٔشب النفیس؛ 

تنثرہ علی البراعم الدقیقة. 

ید بباد باد 

الزھور قد تلاشی عطرھا ا لحمیل؛ 

وسری ریح بارد فی سیقاتھا. 

ما أسرع الذبول 

یدب فی أوراق اللوتس الذھب... 

تطفو فوق ا ماء. 

ونور مشکاتی الضئیل قد ولّی؛ 

یئز فی خفوت 

یوحی إلی أن أنام. 

إليك أنقل ا خطی 


یا مٹوی راحتی ا حبیب. 


٭ -عے‌نع.]1 5٥٠0٦۲آ'‏ :1146 























اجل. . ھبُنی السکینة 

فیا للھفتی إلی بعث جدید . 

فی وحدتی طال بکائی؛ 

یا طول خریف جم علی قلبی . 

یاشفسن الخبۃ 

أمنْ جدید ستّشرقین؟ 

وفی رق تمحین دموعی؛ 

لال یں 7 

ویتردد اللحن الأساسی فی موسیقی ھذہ الأئشودة مرات عدة مشکلا محاورۃة عاطفیة بین آلات 
النفخ الخشبیة والصوت الآدمی تتطلب مھارۃ فائقة فی الغناء الذی یبدأً من نغمة شدیدۃ الحدة؛ ومع ذلك 


(لوحة ۹۸) البالیه اللکی البریطانی : أنشودةۃ الأرض لموستاف مالر : عن الشباب . چنیفر پنی. 
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جس کت تہ مج ٦‏ 
ہے 
ٰ يک 
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(نوحة ۹۹) البالیه اللکی البریطانی : أنشودةۃ الأرض لحوستاف 


02 


مالر: عن الشباب . چنیفر پنی . 


تؤدٔی فی خفوت شدید شبیە بالھمس . وتتألق فی الأنشودۃ ححظة من الافء تستوحی شمس ا حب؛ غیر 
اُنھا تقف قاصرۃ عن أن تجتٛف دموع الشاعر وتخفّف لوعتہ: إذ ھی لمحة خاطفة فی جو مشحون بالوحدة 
والظلام یستعیدہ مالر بتکرار ‏ حن مطلع الأنشودۃ . 
أما الأنشودۃ الثالثة فھی عن قصیدةۃ لی۔تای ۔بو (النای الصینی)ء وتحمل اللامح الإیقاعیة للرقصة 
الشعبیة الخفیفة (السکرتسو) تصاحبھا الخصائص اللحنیة للسلم اللوسیقی الصینی ال مکون من خمس 
نغمات [بدلاً من النغمات السبعة] فی الأوکتاٹ تعزفه آلات النفخ ا خشبیة . بید أن أسلوب الصیاغة 
اموسیقیة یعکس روح الطبیعة التی عشقھا مالر فی وطنه الأآوربی آکثر مما یحمل الطابع الصینی؛ وإن کان ------ 


۰۱ ۳۳۷ 
الطابعان یتلاحمان فی أغلب مقاطع الأنشودة . شا 


م )٢(‏ الزمن ونسیج النغم ۔ 




































































































































































































































































































































































٣۔عن‏ الشباب (لوحات ۹۸ء ۹۹ء )۱١٠ ۱٠١‏ 
وسط البحیرة الصغیرة 
مقصورۃة خضراء بیضاء من خزف. 
والجسر الذی ینتھی إلیھا 
فوق قناطر الیْب 
ینحنی کأنه ظھر نمر 

بد عو بد 
فی اللنزل الصغیر حیث یجلس الصحاب 
یرتدون أجمل ا حلل 
یشربون؛ یسمرون 
وبعضھم یؤلف الأشعار 
بد بد بد 


(لوحتة )٠٠۰‏ البالیے اللکی 
سے البریطانی . أنشودۃ الأارض لحوستاف 
۸ بالر! عن الشیایہہ چٹیٹر پنی. 
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نشودۃ الارض لحوستاف مالر: 


عن الشب 


ٹپ 
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.۔. 
. ۰ وش کت 
ث۰ يىََ 





(لوحة ۱۰۲) الباليه اللکی البریطانی : أنشودۃ الأاض لحوستاف مالر : عن ا لحمال. 


أکمامھم من حریر 
تنحسر للوراء 
قلنسواتھم حریر 
تمیل للوراء فی استرخاء 
بد جا بد 
وکل شیء بالتمام ینھعکس 
علی سکون صفحة البحیرۃ 
فی لوحة مثیرۃ 
بد جا ید 
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فی 
وا 
و 
پشر 
(لوحة ۳ 


الہ 

ةَ 
الصحاب 
(١‏ البا 





یر 
لیه 


را 
کاٹھلال 


تدون 
اللکی البر 


اء وا 
أجمل 
یطان 


یی 


٠ 


7 
احلل 
اٹ 


دہ 


خزف۔. 
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(لوحة )۱۰١‏ الباليه الملکی البریطانی : أُنشودۃ الأرض لحوستاف مالر : عن ا حمال. کنیث ماسون وچورچینا پارکنسون . 


ٹم تأتی الأنشودة الرابعة صورۃ تشیع فیھا روح الشہاب وصخبە فی رقصة مزلیةء ترجم شعرھا 
بیٹج عن قصیدۃ لی ۔تای ۔بو بعنوان اعلی الشاطی) واخترتٗ لھا عنوان (عن ا حمال) (لوحات ١۱۰۲ء‏ 
.)١ ٣‏ 
٤۔‏ عن ا حمال 

الصبایا یقطفن الزھور 

یجمعن براعم اللوتس علی ضفاف النھر 

یجلسن بین الشجیرات والأوراق ا متساقطۃ 

ویحتضن الزھور فی حجورمن 

ویتنادین بدعابة ومرح 

شعاع الشمس الذھبی یتراقصٗ علی نمط أجسادھن 

ویعکس صورھن علی صفحة ا ماء الصافی 

وظل أطرافھن النحیلة 









































وعیونھن الدءج. 
ویھدھد النسیم أکمامھن برفق؛: : 
ویشیع سحر عطرھن الفواح فی الفضاء. 


پا ٭ے 
تأملن..... مَنْ ھؤلاء الفتیان الوجھاء ممتطین جیادھم متینة البنیانءء 
تدبٗ حوافرھا فوق ضفة النھر؟ 
ھا ھم يَعّدُون بجیادھم 
ینضحون فتوٰة عن بعد کأنھم أشعة الشمس 
نتسلّل خلال غصون الصفصاف ا خضراء. 
جوا یبصھل منتعشا 
منطلقا فوق العشب 
یطڑھا بحوافر 
ویعقب رقصة الشباب المرحة المعربدة فی براءة دو ریم من الفیولینات فی لحن أنثوی لدن یفوح 

من اُردانه اُریج الطرب ٰ 


یسحق الآزھار ا لتساقطة فی عاصفة عدُوہ. 

آہ.... ما اکٹر ما تتموج أعراف ال خیل 

وخیاشیمھا من شدة حرارتھا کأنھا تنفث البخار. 

ضوءٗ الشمس الڈھبی یتراقص علی غط أجسادھا 

ویعکس صورتھا علی صفحة الاء الصافی 

بد بد بد 

أجمل الصبایا تسدّد نحوہ نظرات ولّھی تطول 

ولیس شموخ جمالھا إلا تظاھرا. 

وفی إشراقة عینیھا النجلاوین 

وظلمة نظراتھا ا ملتھبة 

ترفرف صائحة ثورۃ قلبھا. 

وتأتی الأنشودۃ ا حامسة صورة کاریکاتوریة مرحة من شعر لی ۔تای بو أیضاء 9ا خمر فیھا شراب 
النسیان٤ء‏ وإن کان الإحساس بالألم لا یزال یلح بإصرار فی ُرجاٹھا . 
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2 
حم 
حم 


٥‏ ۔السکیر فی الربیع 
لو أن الحیاۃ مجرد حلم 
فلماذا نالم ونٹن؟ 
سأشرب طوال الیوم ا حمیل 
حتی أعجز عن المزید 


وحین أعجز عن رشف الزید 
حین یتشبٔع ا حسد والروح مع 
سأترتح حتی أصل إلی بابی 
وأروح فی نوم ھنی 


ماذا أسمع حین أٌفیق؟ 

صمتاً! 

ھاھو ذا طائر یفرد فوق الشجرة 
فکل شیء یبدو کالحلم. 


الطائر یغرد بالإیجاب! 
مو اضل رع 
ہین العشیة والضحی. 


أملا کسی ثائیة 

اکرعھا حتی آخر قطرۃ, 
وأغتی حتی بطل البدر 
من القبة السوداء 


ہر ےی 


سیب 


٭ و 


رب 


بب 


وحین أعجز عن ا لمزید من الغناء 
سأعود إلی نومی. 

فماذا یعنی الربیع لی؟ 

فلأسکر حتی أفقد وعیی. 


وتوحیٰ النغمات ا حادۃ الصارخة والفورات الصوتیة ا متوالیة بالفواق الذی یصیب السکیر: فتصدر 
عنه تلك المواقف التی ترسم المرح للصاحب لو العربدة والثمل . ویشدو طیر الربیع فی نشوۃ خاطفة فی 
منتصف الأنشودة التی تُختتم بتذییل سریع محتدم لامع قصیر یستعید مطلع القصیدة . 


(لوحة )٠۰٠١‏ الباليه اللکی 
البسریطائی: أنشسودۃ الأارض 
لج وستاف مالر: الوداع . 
مارشیاھیدی ودونالد ماکلیری 
وأنطونی دویل. 





جم 
۶ 


أما الآأنشودۃة السادسة فھی من قصیدتین : (انتظار الصدیق) والوداع)ء وھی امم حرکات 
السیمفونیة وأطولھاء وتعرف باسم القصیدة الثانیة. ویعبّر مالر عن فلسفتہ الذاتیة التی تواکب السیمفونیة 
کلھا ببیتین  :‏ إن قلبی ھادئ البال ینتظر أوانه) و(الأرض ال حبیبة تونع وتنمو خضراء من جدید١ء‏ وتلك 
ھی حقیقة الرسالة التی تنطوی علیھا (اأنشودة الأرض) عندما ترتفع نغمات مالر رویداً رویداً لتستقر نی 
نشوۃ التأمل والسکینة معیّرۃ عن کل مایجیش داخل ذاته الضطربة (لوحة ١۱۰ء .)۱٠١‏ 
٦۔الوداع‏ 

الشمس تغربِ خلف ال حبال 

والمساء یھبط فی الأودیة 

بظلاله الفعمة بالومد. 

انظر.. ھا ھو ذا القمر بطفو 

کزورق فضی علی بحیرۃ السموات الزرقاء. 

إنی أستشعر نسمات الریح الرخیة 

تھب من وراء أشجار التتوب الداکنة. 

ال جدول یترنم وسط الظلمة بالحان عذاب 

وتشحب الزھور فی ضوء الشفق. 

أنسام الأارض تُغری بالاسترخاء والنوم. 

کل أحاسیس الحنین تھفو الساعة إلی الأحلام. 

الرجال بعودون مُجھدین. 

لیجدوا فی طیات النوم سعادتھم. 


عید 


سعادة کانت قد غابت فی طیٗ النسیانء 
ولیتملموا کیف یعودون شباباً. 
الطیور تقبع ساکنة فی آفنانھاء 
والعالم فی طریقه إلی ھجوع. 

۴ ۴ ٭ 
فی ظلال أشجار التنّوب أَنَنسَم الھواء رطباً علیلاّ 
وھنا أقف فی انتظار صدیقی. 


إنی أنتظرہ. ۱ 


لأودعه الوداع الأخیر. 

بجوارك یا صدیقی. 

توق إلی أن أأستمتع بجمال ھذا المساء. 

أین أنت؟ 

طال انتظاری وحید؟ً! 

أُھیم بصحبة عُودی؛ 

علی بمرات معشبة 

آبھا احمال 

أیھا العالم الذی یسکر أبدا با حب وا لیاۃ! 
بد بد بد 

ترجّل عن ال مواد ومَسَحَه شراب الوداع. 

وسألت صدیقی إن کان سیرحل؛ 

وماذا کب عليه الرحیل؟ 

فاجاب وکأن صوته من وراء نقاب 

یا صدیقی سوف أقول لك: 

فی مذہ الدنیا 

ما کان ا حظ معی کریماً۔ 

إلی أین مسعای؟ سأرحل..... سأھیم بین الحبال. 

أتلمُس راحة قلبی للوحش. 

آصیر إلّی داری...... ىارای: 

ولن أطوٴف بعیداً. 

فقلبی ھادی البال ینتظر أوانه. 

فی کل مکان.... فی الربیع 

تونع الأرض الحبیبة تنمو خضراء من جدید. 

فی کل مکان.. وإلی الأبد 

یبدو الأفق أزرق متألقاً 


۰۸ 





(لوحة )۱۰١‏ الباليه اللکی البریطانی : أنشودۃ الأرض لحوستاف مالر: الوداع . دونالد ماکلیری ومارشیاھیدی وأأنطونی دویل . 


ولیس من الیسیر الفصل بین هذہ الأنشودۃ من حیث النمط البنائی أو الاقتدار التعبیری أو التوهٌٔج 
الصوتی وما کان یتردد فی نفس مالر من انفعالات . فآلة الأوبوا تبکی وتعول فی مرثیة نغمیة قصیرۃ تتردد 
بإالحاح خلال الأئشودة کلھاء یصاحبھا قرار نغمی داکن أکٹر إ حاحاً من آلة الکنتراباص ؛ وتتخللھا ردود 
من آلات الکلاریلیت والکورٹو ہ تمخفف گلھا ٹی الٹھایة فی اأعة لحییة حارة وإن کالٹ آمۂ حائیة (قفرة 


۱ من التسجیل الموسیقی). 


ولعل أھم ما تتمیز بە سیمفونیة (أنشودۃ الأرض) جدُّتھا التقنیة وتواتر ملامح التجرید والتنویع فی 
استلھام مالر للطبیعة اللحیطة بەء ومن هنا کانت الملصاحبة الاَلیة للغناء مصاحبة مفرطة فی اللحنیة 
الرخیمة . وتبدو الپولیفونیة الأفقیة فی ا حان السیمفونیة رحلة جمیلة تتأرجح بین الأرض والسماء 


وتبشر ببولد (اللحنیة الکاملة) التی میّزت أعمال شونبرج فیما بعد. وھذا فی حد ذاته حل رائع جدید 
لإاحدی المشاکل الرئیسیة فی التألیف الملوسیقی ؛ وأعنی بھا مشکلة تحقیق التنوع اللحنی مع الاحتفاظ 
بخلیة حنیة واحدة فی البناء. وقد توصل مالر إلی حل ھذہ ا مشکلة بکتابة ا حان ذات سیولة میلودیة تنبثٹق 
من وحدات خ٣حنیة‏ قلیلة العدد غنیة اللضمونء وذلك بدلاً من التورط فی إبداع لحن محدد ا معالم ثابت 
الھیئة فیکون أقل طواعیة واستجابة لتقنیات التالیف . فما أیسر علی ا مستمع أن یتعرف علی خلیة لحنیة 
وحیدۃ فی کل لحن من ا حان (أنشودۃ الأرض)ء والحلیة من مشتقات السلم الملوسیقی الخماسی الصینی 
(أی الکون من خمس نغمات فی الأوکتاٹ کما أسلفت). وتتردد هذہ الحخلیة طوال المصنّف فی أسلوب 
متجدّد وفی أشکال کنتراپنطیة تکوٴن نسیجاً قویًا مترابطاأً متنوعاً. وعلی خلاف أعمال مالر الآخری؛ فان 
سیمفونیة (اأنشودة الأرض) لا تحتاج إلاً إلی آورکسترا عادی التکوین ؛ یزداد ثراء بإاضافة عدد من الآلات 
التی تُضفی علیھا طابعاً شرقیاً: آلتا ھارپ؛ وعود صینی؛ وماندولینء ودف ذو صنوج؛ وکاسات 
نحاسیةء وجلوکنشپیل؛ وطبول. 


اموسیقی القومیة فی القرن التاسع عشر 
نشأت فی أوج رومانسیة القرن التاسع عشر الشائرة علی التقالید والقواعد ا مرعیة فی الأدب 
والملوسیقی اتجامات جدیدۃ فی الدول التی رزحت طویلاً تحت ا حکم الأجنبی أو انعزلت عن العالم 
الأوربی انطلقت بھا نحو آفاق متحررة من کافة القیودء بید اُنھا ظلت عاجزۃ عن مجاراة إیطالیا وفرنسا 
وأمانیا زعامتھا للحرکة الموسیقیة العا لمیة خلال القرن التاسع عشر . وقد اتجھت ھذہ الدول وعلی رأسھا 
روسیا القیصریة وتشیکوسلوثاکیا وإسپانیا إلی إعلاء شأن تراٹھا القومی واہتکار موسیقی قومیة خاصة 
بھا تقوم علی ھذا الٹراث من الأساطیر الشعبیة وتستمد مصادر جدیدة موسیقاھا من أحداٹھا القومیة 
ومن نضالھا ومن أ حانھا الشعبیة . 
الموسیقی القومیة الروسیة 


چلینکا 


وقد شارك اللوسیقی جلینکا!ٴ ' (لوحة ۱۰۷) الذی کان صدیقاً للشاعر پوشکین فی ا حرکة الداعیة 
إلی الأسلوب ا موسیقی القومی فی روسیا علی غرار ما قام بە بعض کتابھم فی مجال القصة والشعر أمثال 
دوستویٹسکی وتولستوی وتشیخوف وپوشکین؛ فإذا جلینکا یؤلف موسیقی روسیة یستوعبھا الروس؛ 
تاتی علی راسھا اویراہ الشھیرة (حیاة من أجل القیصر ٢‏ "او کما یطلق علیها الیوم (إیشان 
سوسانین۹۰۷۴. وکانت روسیا بسبب امتداد رقعتھا فی آسیا تعیش ببعزل طوال حکم القیاصرۃ عن البلاد 


۳۹ 





(لوحة ۱۰۷) جلینکا. 


2 
(لوحے ۱۰۸) رمسکیہ 
کورساکوف . 





ػ٦‏ ہے 


الأوربیةق فلم تتأثر با حرکات الثقافیة الکبری مثل حرکة الإصلاح الدینی أو حرکة إحیاء العلوم والفنون 
فی عصر النھضة أُو بالثورۃ الفرنسیة فی أواخر القرن الثامن عشر . ومن ھنا تأثرت فی ثقافتھا إلی حد بعید 
بالافکار والأساطیر وا مل العلیا الشرقیة لاحتکاکھا الملستمر بالاّتراك والفرس والصینیین . وقد سار علی 
درب جلینکا ووفق ما یدف إلیه نفر من المؤلفین أطلقوا علی أُنفْسھم أول الأمر اسم الحفنة 
اکوتشکا)'۸'*' وسماھم الفرنسیون والإنجلیز وغیرھم من الأوربیین فیما بعد اجدرسة ا حمسة) وھم : 
بالالکیریف۹٥٥‏ رسہزار گوپ(٥٥۸‏ وپورردین ۸١‏ وریسکی کورساکوف ا5ا وموسُو رسک ۷۷۰, 
اتحدوا بزعامة بالاکیریگ وقد ربطت بینھم رغبة عارمة فی خلق الفن الروسی القومی . وقد جح مؤلاء 
العباقرۃ فی تقدیِ أعمال خلدتھم إلی الیومء کما فتحت للموسیقی الروسیة أبواب العالم بأأسرہ. وکان 
ریمسکی کورساکوف (لوحة ۱۰۸) أعظمھم قدرۃ علی تألیف الملوسیقی ذات البرنامج التصویری 
والقصصی؛ فاتجە إلی الشرق فی معظم مبتکراته یستمد منە مصادر برامجه التصویریةء مستلھما کتاب 
ألف لیلة ولیلة الذی کتب لە موسیقی متتالیة تصور مقتطفات من حکایاته ومن أشھرھا (شھر زادا. 


وامتاز موسّورسکی (لوحة ۱۰۹) بخصب ا خیال وتلقیحه الموسیقی بطاقة درامیة تحرك املشاعر بأقل 
اللمسات التی یضفیھا علی الموقف ا موسیقی . فلا عجب أن بلغت أوپراہ ابوریس جودونوف) القمة 
ضمن البرامج الأوپرالیة فی العالم بأسرہء کما کتب قصیدة سیمفونیة تعد من أروع ما یُستمع إليه الیوم 
فی برامج الحفلات السیمفونیة وھی الیلة فوق جبل عار٤.‏ وقد عکف موسورسکی منذ شبابە فی عام 
۰ علی کتابة الملسودات الأولی لھذہ القصیدةء ثم أعاد صیاغتھا فی عام ۱۸۱۷ . وفی عام ۱۸۷۱ 
أدخلھا فی سیاق أوپراہ (ملادا(١'*)‏ وتناولھا مرة أآخری قبیل وفاته بعام فی أوپرا أآخری من أوپراته وھی 
ابر ق سور رس ل592 وبعد وفاته قام صدیقه ریمسکی کورساکوف بإدخال بعض التعدیلات علی 
توزیعاتھا الأورکسترالیةء کما أضاف إلیھا ختاماً ھادتاً بطئ الحرکكة؛ وھی الصیغة التی تُعزف بھا الیوم 
فی الحفلات ال موسیقیة . ویبدأً البرنامج التصویری للقصید السیمفونی وفق ما حددہ موسورسکی نفسه 
بتصدیر موسیقی یصور اجتماع السحرۃ بالجمبل الآجرد وما یدور فيه من ثرثرةء ثم رحلة الشیطان فی 











(لوحة ۱۰۹) برسورسگی: 





موکب تح فٗ به ثلّة من أتباعه. یلی ذلك ا حفل الذی یقیمه السحرة احتفاء بالشیطانء وھو ما یشیر إلیە 
موسُورسکی بخطابه لریمسکی کورساکوف فی ٥‏ یوليه من عام ۱۸١۷‏ بأنه : ١قداس‏ أُسود تتمیز 
موسیقاہ بطابع وحشی وشریر ممتزجة بآ حان أخری ذات طابع دینی). وینتھی القصید بطقوس 
السحرۃ”'* التی یأتی فی أعقابھا ا ختام الھادئ الذی أضافه کورساکوف والذی یُستھل بقرعات من 
ا جونج تعقبھاأجراس الکنیسة معلنة بزوغ الفجر فیدفع صوتھا السحرۃ إلی الفرار واختتام لیلتھم فوق 
ال بل الأجردا۸۱۷) (فقرۃ رقم ۱٦١‏ من التسجیل اللوسیقی). 
اموسیقی القومیة التشیکیة 
ولقد کان احتلال النمسا لبوهیٔمیا فترة طویلة حافزاً لأھل البلاد علی الاحتفاظ بتقالیدھم والمحافظة 
علی اأساطیرھم الشعبیةء بل اتخاذ ثقافتھم الشعبیة سلاحاً یوؤجَج صراعھم فی سبیل التحرر من حکم 
الإمبراطوریة النمساویة خلال القرن التاسع شر ذلك الصراع الذی بلغ أشدّہ حوالی منتصف ذلك 
القرل. واشتھر اثنان ببغث الموسیقی البوهیَمْیة القوٴمیةء بعد أولھما بحق أبا املوسیقی التشیکوسلو ثاکیة 
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وھو بیدریش سمیتانا (١٤۱۸۲۔۱۸۸)ء‏ والشانی أُنطونین دوشورچاك (١١۱۸۔٤‏ ۱۹۰). ومع ان 
موسیقی دثورچاك قد خرجت عن نطاق القومیة إلی الافاق العالیة إلاً اُنھا انطوت علی الکشیر من 
الأغانی والرقصات الشعبیة البوھیمیةء مثل الرقصات السلاثیة التی کتبھا من سلسلتین تشتمل کل منھما 
علی اثنتی عشرة رقصة تمثّل کل البقاع التشیکیة . 

ولقد تغتّی سمیتانا(لوحة )۱١١‏ فی موسیقاہ ببلادہء بأرضھا ومراعیھا وجبالھا وأُنھارھا 
وأساطیرھا وجمال الطبیعة فیھاء وبصراع أبطالھا فی سبیل تحریرها فی سلسلة من القصائد السیمفونیة 
امراف مو ای ٥۱۸‏ سمل السانلافلی سے الد سی ئتیر ۹۱۹۷۸ ([ای 
القلعة العالیة] التی تقوم فوق صخرۃ عالیة علی ضفاف نھر الشولتاثا [المولداو] وکانت فی قدیم الزمان 
مقر حکم ملوك بوھیمیا قبل الغزو الأجنبی . ثم امولتاٹا؛('۲ وھی قصیدة تصف نھراٴیشق طریقه 
وسط بقاع تغمرھا الذکریات والأساطیر . وقصیدۃ ۷شارکا) التی تصور قصة إحدی زعیمات المحاربات 
البوھیمیات؛ وقصیدۃ ‏ من مراعی بوھیمیا ا لخضراء وغاہاتھا۹*۲''۷ء تلیھا قصیدۃ (تاہورا("۸۲) معقل 
الزعیم الضریر لفرسان (الھوسیین۴'٢ء‏ وتنتھی بقصیدة ابلانك(٢۸۲))‏ وھو جبل بجنوب بوھیمیا 
یضم رفات الفرسان الھوسیٔین الذین تقول الأسطورۃ أنھم سوف بھبّون أحیاء من مقابرھم لنجدۃ البلاد 
عند ا حاجة . 

وأشھر القصائد الستة فی برامج ا حفلات الموسیقیة ھی القصیدۃ الثانیة بعنوان ہنھر الشولتاثا) أو 
[المولداو] التی تصور مذا النھر ا حمیل الذی یخترق بوھیمیا وکذا عاصمتھا ا حمیلة پراج . وتتکون 
موسیقاھا من أقسام مختلفةء أحکم سمیتانا حبکھا مصوراً الأحوال ا لمتعددة مجری هذا النھر من منبعه 
من رافدین صغیرین اأحدھما (دافئ جارف١‏ والثانی (بارد ھادی) ینبع منھما النھر الکبیر حتی یلتقی بنھر 
الألبِ فتختفی معالمه فیەء مخترقا الغابات التی ینبعث منھا ضجیج الصید بالنھار وسحر الأساطیر فی 
اللیل والسھول وا مراعی الخضراء التی یسود فیھا الغناء والرقص الریفی بل ورقص ا ان الأسطوری 
خلال اللیل أ٘یضاً. وعندما تزداد اللوسیقی شدۃ وسرعة یکون النھر قد اقترب من صخور مدینة پراج ذات 
الأبراج العدیدة. ویربط فیما بین الأقسام اللوسیقیة لحن جذاب ذو میلودیة ساحرۃ وإیقاع متدقّق مشیراً 
إلی انسیاب میاہ نھر الشولتاا الرامز إلی بوھیمیا بخصبھا وثقافتھا وأساطیرھا الشعبیة (فقرة رقم ۱٦١‏ من 


التسجیل الموسیقی) . 
املوسیقی القومیة الإسپائیة: 


ولم تکن إسپانیا منعزلة عن العالم الأوربی انعزال روسیا القیصریة أو رازحة تحت نیر الاحتلال 
الغخاصب الأجنبی مثلما کانت بوھیمیاء وإنما علی العکس کانت خلال عصر النھضة الأوروبیة من أعظم 
الدول الأوربیة ازدھارفی مجال المبتکرات اللوسیقیة غیر أنھا ما لبثت أن انحدرت بعد ذلك واجتاحتھا 
موسیقی فرنسا وإیطالیا فأأزاحتھا عن مکانتھا العا میة التی بلغتھا خلال عصر النھضة لاسیما مببتکراتھا 


لوسیقی العود والموسیقی الدیئیة الصوفیة. وخلال القرن التاسع عشر أحس بعض ا لموسیقیین الإسپان 
بضرورة العودة إلی تراٹھم القومی من الأغانی والرقصات الشعبیة الإسہانیة التی ظلت حیة علی مر 
الزمن . وھکذا عاد کل من إیزاك ألبنیٹ(۲ (۱۸۱۰۔۱۹۰۹) وإنریکو جرانادوس (۱۸۱۷ -۱۹۱۲) إلی 
التراث القومی کمصدر تقوم عليه مبتکراتھما الملوسیقیة. ویعد ألبینیث فی إسپانیا نظیر شوپان فی پولندہ 
من حیث مبتکراتہ لَلة الپیانو بأسلوبە ا متمیز ا خاص ٠‏ ومن حیث نزعته القومیة وعشقه لوطنہ!۸۲“. 

أما جرانادوس فیشتھر برقصاته الإسپانیة للپیانو وبسلسلتيه من الملقطوعات للپیانو التی قام فیھا 
بتسجیل بعض الصور التی رسمھا مصوٌر إسپانیا العظیم جویا ۱۷٢١١(‏ ۔۱۸۲۸) ومن اأجملھا تصویرہ 
اللوسیقی للوحة بعنوان (الأفعی والعصفور ‏ . والأفعی ھنا ترمز إلی دوقة اشتھرت بغامراتھا العدیدة؛ 
والعصفور هو فریستھا الذی تُلقی عليه شباکھاء وکان جویا قد رسم لھذہ الدوقة لوحتین أأصبحتا من 
أشہر لوحاته. ویطلق جرانادوس عنوان 9ا چویات۸۲۷(۷[نسبة للمصور العظیم] علی ھاتین 
السلسلتینء وقد استخدم مادة (ا حویات) الملوسیقیة فی کتابة أوپرا تحمل ذات العنوان عرضت فی 
نیوبورك سنة .۱۹۱٦‏ ولقی جرانادوس مصرعه وھو فی طریق عودته من العرض الأول لأوپراہ عندما 
أُصیبت سفینته فی القنال الإنجلیزی بطوربید أمانی أغرقھا . 

ما إیمانویل دی فایا (۱۸۷۲ ۔١٢۱۹)‏ فھو برغم اتجامه نحو العصریة العا لمیة السائدة فی القرن 
العشرین(۹۲۸) إلا أنه نحا فی موسیقی الباليه التی کتبھا لفرقة الباليه الروسی (دیاجیلیف بعنوان (القبعة 
مثلشة الأرکان۹۲۹۷) منحی ال موسیقی الشعبیة الإسپانیة. ویمکن تصنیف دی فایا ضمن فریق ال مدرسة 
الانطباعیة التی أسسھا دیبوسی بفرنساء مثله فی ذلك مثل ریسپیجی فی إبطالیا مع فارق واحد هو ان 
ھذہ الائطباعیة قامت فوق مسرح إسپانی (لوحة .)۱۱١‏ 

علی أن العمل الأکبر الذی بعث ا حیاۃ فی الأسلوب الإسہانی القومی هو ما قام بە ألبنیث فی 
مقطوعة اأیبریا؛( "۳ التی تنقسم إلی لوحات اثتني عشرة للپیانو تقوم علی الأغانی والرقصات الشعبیة 
الاسپانیة أشھرھا: إیحاء والاحتفال الدینی بأشبیليه وتریانا [ضاحیة أشبیلیة] والمیناء وإل أبایسین(۹۲۱٥.‏ 
وھی جمیعاً صور إسپانیة تصور ا حیاۃ بھا بنفس الاألوان الزاهیة والدفء الذی تتمیز بە ا حیاۃ اللإٴسپانیة 
وکلھا مستعارۃ من حیاۃ ا مدینة وضاحیتھا ومن الاحتفالات الشعبیة ومن حرکۃة العمل فی ا میناء. وھی 
لیست تصویراً مباشراً وإنما ھی انطباعات مستوحاۃ من ا حیاۃ الإاسپانیة صاغھا مؤلف إسپانی یشعر فی 
أعماقه بنزوع جارف نحو الفن القومی . والمقطوعة الأولی بعنوان ا إیحاء) بِثابة إزاحة الستار عن لوحة 
حیّة عنوانھا (أیبریا) وکأنھا غرة بصدر کتاب بحمل نفس العنوانء تستطرد إلی رقصة من منطقة الباسك 
التاخمة لفرنسا ھی رقصة !الفاندا نجویلا۳'۸ التی تبدو موسیقاھا کحلم شاعری یلفه شعور مفعم 
بالشوق والحنین. وکانت سھولة أداٹھا من ہین المقطوعات الاإثنتی عشرة التی تنتظمھا هذہ السلسلة سبباً 
فی ذیوع عزفھا. وقد صیغت موسیقاھا فی قالب الصوناته القائم علی اللحنین المتعارضین والمشتمل 


٥٥٣ 








(لوحة ۱۱۱) إمانویل دی فایا۔ 


عادة علی ثلائة أقسام : العرض والتفاعل والتلخیص٠‏ غیر أن قسم التفاعل هنا پُستبدل بانتقال میلودی 

من اللحن الأول إلی اللحن الثانی الذی یُعزف علی الپیانو فی المنطقة ا جھیرۃ التی تشبه صوت التشیللو 

فی حین یُستعاد ھذا اللحن فی قسم التلخیص فی منطقة الأصوات ا حادة من الپیانو . وتبلغ موسیقی ذیل 
ہت الختام حداً کبیر من الشاعریةء تتعارض فی الأنغام البعیدة والقریبة فی حوار بدیع یختتم هذہ اللوحة 
شف التی تمثل فاتحة الکتاب(۸۳۳٢(فقرة ٥٦١‏ من التسجیل ال موسیقی). 


ات تو 


أسالیب القرن العشرین 

أحرز النصف الأول من القرن العشرین تقدمًَا علمیّا وصناعیًا خلّف آثارَا عمیقة فی سیاق ا حیاۃ 
الإانسانیةء کما سادت الروح العصریة فی مجالی الاداب والفنون متمثلة فی الاتجاھات الملوضوعیة 
والواقعیة والتعبیریة والوظیفیة التی عبّرت عنھا منجزات ھذا العصر ‏ سواء فی أعمال پیکاسو فی 
التصویر والنحت؛ أم أعمال فرانك لوید رایت فی العمارۃء أم أعمال غیرھما فی عالم الشعر والآأدب . 
وکذا ظھرت فی اللوسیقی أسالیب ثوریة یمکن مضاھاتھا بالشورۃة التی فجرھا اأسلوب (الفن 
ا جدید۲۷' الذی ظھر خلال القرن الرابع عشرء والثورۃ التی فجُرھا أسلوب االموسیقی ا حدیدةا۶۲ 
التی ظھرت خلال القرن السابع عشر . 


وقد اُطلق علی الأعمال المعاصرۃ ابتداء من تلك التی ظھرت خلال العشرین عاما الآخیرۃ من القرن 
التاسع عشر (۱۸۸۰۔۱۹۰۰) اسم (الروح العصریة. وحملت ھذہ الأعمال بعض سمات ا خروج علی 
الأسالیب العامة التی ظلت مسیطرۃة خلال القرن التاسع عشر کلە. وتلّی الخروج علی التقالید 
الرومانسیة الا مانیة السائدة فی اتجامات ثلائة : 


الاتجاہ الأول : هو النزوع إلی القومیة فی اللوسیقی فی کل من روسیا وتشیکوسلوقاکیا السابقة 
وإسپانیاء مع استمرار الأسلوب والأسس الفنیة الوسیقیة امتدادًا للرومانسیة الثاجثریةء ومن هنا اُطلق 
علی ھذا الاتجاہ (الرومانسیة ا حدیدة)ء وقد ظھر فی موسیقی ا مؤلفین الروس مثل تشایکوفسکی (لوحة 
۲ء وفی موسیقی سمیتانا ودورچاك رائدی الموسیقی فی تشیکوسلوثاکیاء وفی موسیقی کل من 
مالر وبروکنر وریتشارد شتراوس وسبیلیوس فی آمانیا وبلاد الشمال . 








٣ 


(لوحة ۱۱۲) تشایکوٹسکی. 





والاتجاہ الثانی : هو التطورات التی أدخلتھا ا مدارس الفرنسیةء وخاصة ا مدرسة التأثریة* أو 
الانطباعیة۸۳۷) فی الملوسیقی بزعامة دیبوسی(۴۷. وھو امتداد لذات الاتجاہ الذی اُبدعت فیه قرائح 
الشعراء اُمٹال وق ۸۳۸7 ویر ول 2050 واملصورین أُمثال مانے(۰١۸)‏ ومونے(٤١٦۸)‏ ودیجے۲٤۸)‏ 


.٥۸٢۳(راونیرو‎ 


والاتجاہ الشالٹ : هو النزوع إلی التعبیریة؛ٴٴ۶ القصود بھا الکشف عن دخائل النفس وما تحت 
الشعوں وھو اتجاہ مناقض للانطباعیة التی تعبر عن البصمات الححسیة التی تخلفھا العوامل ال خارجیة. 
وکان لأسالیب التعبیریة ا لمتعددۃ کالتجرید(٥؛۸)‏ وما وراء الواقعیة" فی التصویر ما یواکبھا فی التألیف 
الموسیٹی, 





٭ 070۲651001900آ مدرسة فی التصویر ظھرت فی أواخر القرن ۱۹ بفرنسا أشاعت موجة من التحرر فی الفن ھجر أُصحابھا 

اللراسم مؤثرین تسجیل الإنطباعات المرثیة المتغیرة ونقلھا عن الطبیعة مباشرۃ فی الخلاء والبراح فتاألقوا فی إظھار آثر الضوء. ونی 
الموسیقی ھی امتداد لذات الاتجاہ فاعتمد کلود دیبوسی علی الڑیجاز الموحی والقصد دون المغالاۃ کما یکتنف موسیقاہ فی بعض 
الآحیان نوع من الغموض : ومضی موریس رائیل علی نھج دیبوسی؛ وظھرت الائطباعیة الإسپانیة علی ید مانویل دی فایاء وفی 
اللوسیقی الایطالیة علی ید آوتوریٹو ریسپیجی . [م. م.م.٠ثٹ].‏ 





(لوحة ۱۱۳) دیبوسی. 


ذچبجوسی 
وإذ کانت أعمال ماجنر ھی الذروۃ التی بلغتھا الرومانسیة عبر أعمال ثیبیر وشوبرت وشومان 


ظھور کلود دیبوسی هو الإاجابة علی ھذا التساؤل . فقد ارتبط اسم دیبوسی بالأسلوب الانطباعی فی 


شس 


:- ۱ 
لے 
- 


التصویر الذی اشتق اسمه من کلمة (انطباع٤ء‏ وکان المصور الفرنسی کلود مونيه قد أطلق هذا الاسم 
عنوانا للوحة تصور کنیسة ویستمنستر الطلَة علی نھر التیمز وسط ضباب لا تتضح مععه التفاصیل . وقد 
عُرضت ھذہ اللوحة لأول مرة عام ۱۸۷۰ء فما لبث اسم الانطباعیة ان اُطلق بعدھا علی أسلوب مونیه 
ومانیه ورینوار ودیجاء ثم انتقل إلٰی موسیقی دیبوسی . 

ویعد إغفال دیبوسی للتعبیر الصریح المباشر عن الشاعر وفق نھج الرومانسیین واعتمادہ علی 
الایجاز الملوحی والتکٹیف دون مغالاۃ أحد مقومات أسلوبە الملوسیقی الذی یکتنفه فی أغلب الأحیان 
نوع من الغموض شأنه شأن ما یکتنف کنیسة ویستمنستر من ضباب فی لوحة مونيه . غیر أن دیبوسی فی 
واقع الأمر لم یتخذ الانطباعیة مذھبًا وطریقة وحیدۃ للتعبیر برغم الوشائج الوثیقة بینھا وہین مقومات 
اُسلوبە الفنی ء إذ نراہ یکتب إلی دیران ناشر موسیقاہ قائلا : اإنما اأحاول تقدیم أسلوب جدید هو تصویر 
الواقع کما أراہ أناء وما أبله الذین یصفونه بالانطباعیة!4 (لوحة .)۱١١‏ 


ولم یُٔصر دیبوسی تذوقه لفن التصویر علی أعمال الملصوٴرین الانطباعیین فحسب؛ بل کان مولعًا 
أَيضًا بأسلوب المصورین الیابائیین أمثال ھوکوزای وأتباعہ لاسیما تصویرھم للحرکة فی لوحاتھم؛ حتی 
یخیل لمن یتطلع إلی صورۃ طائر فی الفضاء من أعمال برانکوزی۷ٴ* أنه یحلّق بالفعل ء محققین ذلك 
بأبسط الوسائل وأقل التفاصیل؛ مختارین أوضاعا یضفون علیھا نبض ال حیاةۃ. ولعل السر فی نسبة 
موسیقی دیبوسی إلی الانطباعیة هو ما توحی بە عناوین مقطوعاته مثل : (خطوات علی الثلج) 
اد 21وا روس قے اط ار کافد اد گا رتا ار تع اہ ارد افکاماکعل الام سیا 
یوحی بالتصویر الذی لا تتضح معه حدود الأشکالء ھذا إلی جانب نھجه فی الاقتضاب الموحی 
وتجنب التوضیح المیلودیء وعدم إبراز العنصر الدرامی . غیر أُننا لا نستطیع أن ندعو دیبوسی انطباعی 
فی کافة أعماله فلقد کتب الکثیر من اللقطوعات البعیدۃ عن الأسلوب الانطباعی؛ کأغانيه التی کتبھا 
لنصوص بعض الشعراء الرمزیین من أمثال مالارمیه ومیرلین ورامبو ومترلنك الذین تتمیز قصائدھم 
بضبابیة وغموض یتسقان مع تھجە فی الإیجاز والإیحاء. وقد أضفت طریقته فی الإیحاء والإیجاز 
والابتعاد عن التعبیر الصریح جو من الغموض علی أوپراہ الوحیدة ہپلیاس ومیلیزاندا۸۰) فی حین 
لا یتناسب الغموض مع المسرحیة العادیة أو الغنائیةء فقد عاش المسرح منذ الاغریق إلی الیوم مِثابة نافذة 
کبیرۃ نطل منھا علی ما یدور فی ا حیاۃ. وقد اتبع دیبوسی فی أوپراہ نھج مونتشردی الأوپرالی حین جعل 
اللوسیقی مصاحبة للکلمات تدعَمھا وتضاعف شاعریة ھذہ المسرحیة الرمزیة التی صاغھا مترلنك صیاغة 
رائعة . وتقف أوپرا دیبوسی موقف النقیض من الدراما الشاجنریة فی اُسلوبھا وما تنطوی عليه من زخم 


الشاعرء فقلما نستمع فیھا إلی أجزاء تُعزف بشدة وعنف؛ بل نجد الأوپرا بأسرھا سابحة فی جو من 
الغموض والشجن . وشتان ما بین لحظة مصارحة العاشقین أحدھما الآخر بحبه فی کل من أوپرا پلیاس 
ومیلیزاند* واتریستان وإیزولدہاء حیث یعبّر دیبوسی عن ا حب بالسکون فی حین تتدفق موسیقی 
ٹاجنر فی صراحة مترعة بالعواطف ا حیاشة (فقرة ١٦١۱ء ۱٦١‏ من التسجیل الموسیقی). 

وقد خلت أعمال دیبوسی المبکرة من ھذا الڑیجاز اللوحی الذی جعل النقاد یصفونه تارةۃ 
ب(الانطباعی) حین یدع لوحة موسیقیة تصویریةء وتارة أخری ابالرمزی)٭ حین لا یتناول مثل ھذا 
التصویر ااوسیقی فی أغنیاته. وجاءت موسیقی (مقدمة عصر یوم من أیام جنّی الغاب۹؛*٥‏ مشابة 
لوحات دیکور تتجلّی خلاله رغبات جنّی الغاب وأحلامه أثناء قیظ الظھیرةء وجنح دیبوسی فیھا إلی 
الارتجال الآسر حتی استھوت المستمعین برغم عصریة لغتھا للوسیقیة . وکان دیبوسی قد وضع ھذہ 
الوسیقی وفق نص من أروع نماذج الشعر الرمزی وھو قصیدة الشاعر مالارمیه )۱۸۱۸-۱۸١٤(‏ الشھیرۃ 
بعنوان (قصیدۃ رعویة؛(ٴ. وکان مالارمیە نفسه قد استلھم موضوع قصیدته من لوحة لنفس الملوضوع 
للمصور بوشي+(۰*۱ من القرن الثامن عشر محفوظ بالناشیونال جالری بلندن تجلو بأسلوب واقعی 
الوجه الماجن اللساتیر) العربید . والفارق ہین جتّی الغاب(ٴ*“ الأسطوری والساتیر غیر محدد؛ فکلا 
الاسمین بُخلَعان علی مخلوقین خرافیین فی صورۃ البشر؛ لکل منھما ذیل تیس وقرناہ وحوافرہ 
وقدما: وأذنان یلتان مدہتتان ی ھماٹۂ کٹیف؛ و هھناۂ ۰ قات 2ے خحصاہ ال 

مو ہس یڈ چس اھ اون 

وا حیوان علی حد سواء. وفی لوحة بوشيه یطارد جتّی الغاب صبیتین ویتعقبھما من خلال سیقان 
القصب الممتدة علی ضفاف أحد الأنھار (لوحة .)۱۱١‏ وقد تأثر مالارمیە وضوع اللوحة فسجل 
انطباعاته فی قصیدته بأسلوب یشیع فیه الإبھام والغخموض ما لبث دیبوسی أن اقتفی أثرہ فی نفس 
الاتجاہ ۔ 

صوٴرت القصیدۃ یقظة جنّی الغاب حظة انبلاج الفجر وھو یحاول استجماع شتات فکرہ کی یتذکر 
تحجربة مرّت بە عصر الیوم السابق التقی خلالھا بحوریتین یتوھج شعرھما بلون الذھب؛ فمضی یسائل 
نفسه ھل کان اللقاء حقیقیا أم أضغاث أحلام استولت عليه ما لہثت أن انساحت کقطرات المطر أو کأنغام 
النای الذی یعزف عليه؟ لا یدری حقًا. . غیر أنە یتبیّن وھج مخلوقین أبیضین یتالق وسط اماء بعیداً بین 





٭۴٠۸۸۱۷۰۷۸۰۸‏ ءامتاہہ5 حرکة أدبیة نشأت فی فرنسا عام ٥‏ کرد فعل للحرکة الواقعیة وللحرکة الإنطباعیة تزعَمھا ستیفان 
مالارمیه وشارل بودلیر وپول مرلین؛ وامتدت إلی التصویر فإذا بجوستاف مورو وپییر پوٹیس دہ شاان وچیمس إنسور یقدمون 


۳ 


٤ 























(لوحة ۱( ہوشیە: حوریتان وجان الغاب . الناشیونال جالیری بلندن . 


ومن خلال ھذا الغخموض تنمو صورۃ الانطباعة اللذیذۃ التی أأحسُّھا جنّی الغاب عندما استیقظ من 
ٹوتھ حتی آثر ان یھجر ذاته فی سبیل هذہ التجربة العذبة ألم یعش ھذہ التجربة وسط حدیقة مفعمة 
بزھور السوسن البیضاء والذھبیة تطل من وراٹھا الورود الحمراء؟ إنه بعتصر ذھنە مفکرا لتبین حقیقة ھذہ 
الرؤیا. . لعله یختار زھرۃ سوسن لیرشف من کأسھا ما یُعینه علی تذکر هذہ الرؤیا. کم کان یود عندما 
النقط حبّات العنب أن یلتقط معھا ھذہ الذکری من نفس الکرمة. ولکن ھیھات؛ فما زال طعم النشوۃ 
ا جمیلة بیس فی ضبابیة الإبھام ومازال یتساءل عن کھنەء أحقیقة کان أم حلما رھیفا؟ لکنە ظل حائرا 
اُبدا۔ وتشتد حرارۃ الشمس وتلتھب حشائش الغابةء فینتحی مکانافی دغل یتکور فیه مستسلما للنوم 
لعله یستعید معه تلك النشوۃ اللذیذۃ : 





تلکما ا حوریتان 

انی لھما ا خلود 

بشرتاھما الوردیتان الوضّاءتان 
تتوهُجان فی ا جو المرتخی الأجفان 
إثر غفوۃ مضطربة محمومة. 
نّرانی قد خلب لبیٗ حلم؟ 

بد بد اد 

شکی ظلامٌ یتراکم منذ الأازل 
تمتد منە أغصان کثیرۃ وادعة 
أخصان تأخذ موقعھا فی الغاب 
الغابة التی تؤکد وا أسفاہ 


اُنتی وحید 


اھب نفسی فداء لخطیئة الورود ا مفتراۃ. 


فلنتدبرٌ الأمر.. 

لعل ھاتین اللتین أعنیھما 

تعبّران عن رغبات حواسی الکذوبة. 
پر پا ہا 

یا جنی الغاب 

إن أوھام الصبًا لدی أطھرھما 
تنھمر مُنسربة من عینیھا الزرقاوین 
کینبوع متفجر بالدموع. 

أما الأخری.. 

و تقول إنھا علی النقیض 


۰٣٢ 


کاتھا لفحة ھواء الٹھار الساخنة تصفع جزنّك 
اہ 

فإن الصباح الندیان وھو یغالب القیظ الحخائق 
یشدو علی خریر الیاہ التی تتدفق من مزماری 
فی ا حمیلة الریانة بالأنغام اللؤتلفة. 
والأئفاس تنساب لاہثة من ثقبی المزمار 

قبل أن یتبدد الصوت رذاذاً لا یروی۔ 

فوق الأفق الساہم النبسط 

وإلی السماء تصعد ثانیة 

تلك النفثة الملوحیة 

تلك النفثة ا مرئیة الوادعة 

ید چاد آے 

أیتھا الضفاف المعشوشبة حول ا مستنقع الساکن. 
یا من دفعنی زھو خیلائی إلی السطو علیھا 


تحت عین الشمس التی راحت تغار منی 


ارو... عنی 


أننی کنت ھنا أجتثٌ سیقان القصب الجوفةق 
وأُسوَیھا کما أمٰوی 

حین استرخی ا لحسد الأبیض؛ 

ماس کثصن یتموج 


3٦‏ فوق الأرض السندسیة الذھبیق 


ید پیر باد 
وحینما تنطلق النغمات الوادعة الأولی من مزماری 
تطیر البحعتان. 
لا۔ بل! تنفر ا حوریتان 
أو تغوصان فی ا ماء... 
وأقف جامدًاء وکل شیء فی القیظ بحترق 
دون أن أستطیع تبیّن أیة مھارۃ تلك التی حبینّھا. 
هذا ھو کل العشق الذی ینشدہ مَنْ کان یشتھی النغم. 
ھل استیقظ عندھا منتصبًا 
کزھرۃ الزنبق فی روعتھا 
تحت غُمُر من ضوء النھار العتیق 
وأغدو واحدًا منکم.. مخدوعا ساذجا؟ 
أین ھی القبلة الباھتة انتی يَعدُ بھا للخادع 
من تلك التی تتناغم بھا الشفاء؟ 
إن صدری العذری لیحسٗ لدغة قاسیة 
من ناب خفی تنفرس فیە. 
ولکن حسبی: فھاھو ذا قلبٌ اختار لنجواہ رفیقًا 
تلك القصبة السویَة التی یلھو بھا تحت قبة السماءی 
والتی استاثرت لنفسھا بحمرة ھاتین الوجنتین ال حخجلتینء 


واسترسلت فی أنشودۃ فریدة متصلةف 


۳۴۷ 


۸ 


کنت وإیاھا نأاسر بھا الصبایا الساذجات فی ا مروج الحیطة 
فنبعث فیھن خجل التعفف الزائف ۔ 

وحین تعلو نغمات ا حب الرتییة العابلق 

منبعثة منك أیھا النایء 

پتھو خل شی زان 

تعلقت بە عینای اللغمضتان. 

یملاأً علی جوانحی 

فلتجتھد إذن أبَھا المزمار ا ماکر 

یامن دفعت الحوریات إلی الھرب 

أن تنتعش من جدید 

علی ضفاف البحیرة 

التی سوف أَلقاك عندھا! 

أما أنا فسأفصح عما تُكنہ نفسی لھذہ العبودات 
وأنا جیھا طویّلا.. 

وأناجی صورھا تلك المفرطة فی الإغراء. 
سوف أنزع عنھا حجبھاء 

وھکذا.... بعد أن استصفیت الکرم البللوری 
وشربت عصارته 

ولأبمد عنی أشباح الندم 

ارفع فی ضوء الصیف 


أُشلاء العنقود الناضصب, 














(لوحة )۱۱١‏ فرقة بالیه أوپرا القاھرۃ  :۱۹۷۰‏ مقدمة عصر یوم من أیام جنّی الغاب؛ لکلود دیبوسی؛ إخراج سیرج لیفار.۔ رقص 
فرید. تصویر د. ناجی یسی . 


أضحك؛ 

أتحرّق للخمرة 

للنشوۃ 

أنفخ فی قشورہ الضیئةق 

ومن خلاله أنظ 

أتطلع حتی یرخی اللیل سدوله 

أیتھا ا حوریتان.... تعالیا نتمٹّل ذکریاتنا 
فعینای تنفذان من خلال القصبات 


تحدجان کل غادة 


م(٢٢)‏ الزمن ونسیج النغم - 





۹ 


۴ 


من غادات ا خلود وهَنْ يٰغرقن فی الیم لھبھن 
مرسنلات مخ سماء القآیۃ صرخات غضبیٰ 

وا ماء یغمر شعورھن ا متموٴجة 

فتتلألا وتضطرب کانھا الحواھر. 

زانظلقت اع 

فإذا ہی ری ھاتین ا حوریتین وقد تعانقتا 

بأذرع مسترخیة 

هامدة 

من أثر ذاك الإئم الذی بحسّ اثنان حین یختلیانء. 
فاختطفبّھما 

دون أن أفضٗ ھذا العناق 

وعدوت بھما 

إلی خمیلة الورد 

وقد جفّت بعد أن ارتشفت الشمس عبیرھا کله 
الشمسٌالتی بیٹھا وبین الظلال الطائشة عداء 
حیث یغنینا دفء مضجعنا عن دفء الٹھار الذی مال للزوال. 
کم أنا مولَه بغضب العذاری. 

حین یبدین هذا الدلال العذب. 

آہ من ھذا الحمول العاری الملقدس 

الذی یحاول أن یتملص 

من بین شفتّی اللحمومتین 


ز ‏ تت 
والذی یرعد کالبرق رعدۃ ا لحسد حین یسر خوفه 


من أطراف قدمیٗ تلك ا حوریة العابثة 

إلی أعماق قلب تلك ا حوریة ا خجلّی 

التی عز علیھا طُھرھا 

فابتل جفناھا بدمع غزیر 

وانتابھا اضطر أت مضمخ بالندم 

ولیست خطیثتی إلا أننی 

۔۔ نشوان بانتصاری علی ھذا ا خوف المخادع - 
قد سوٴیت بقبلاتی ذلك الشعر الختلط انث 
الذی تحرص ا حوریات علی أن بظل مضموما. 
وما کدت أخفی ضحکة ملتھبة 

حت الطیات ا ثیرۃ لإحداھماء 

مسکا برفق أصابع ا حوریة الغریرق 

التی ذھبت عنھا حُمرۃ ا خجل 

وأخذت براءۃة الصبا الوادعة تتلوٴن 

وتستجیب لنشوۃ رفیقتھا التی أیقظت فیھا ال حیاۃ 
وحین اضطربت ذراعای فی تلك الھجعة الغافیة 
تخلّصت الفریسة منی 

ضمر لی ا ححود إلی الأبد 

دون أن تشفق علی لواعجی 

التی کنت لا آزال أعانی نشوتھا. 

تی ما أنا صائع ؟ 

فھا هن حوریات أخریات یٰغریننی بالمتعة 


وقد عقدن شعورھن بقرنی جبھتی. 


۲۱ 


رش 


٦: 
مر ےہ‎ 


وأصبحت کرمانة تشققت 

ومن حولھا النحلات ترسل طنینھا۔ 

ودمائی الظمأی إلی اعتصار کل حوریة 

تتدفق فی کل موکب من مواکب الشھوۃ الکامنة. 
وحین يٌضفی الفلس علی الغابة ألوانہ الرمادیة الذھبیة 
وحین تَظلَل الأغصانٌ الأرض بعتمتھا. 

بضجّ ضجیج اخفل. 

یا برکان إتنه! 

یا من زارتك ا لمعبودة ینوس 

ومست بقدمیھا الرقیقتین حممك 

عندما یغشاك نوم حزین 

أو حینما تخمد ثورتك. 

وھا هو ذا ا جسم الَل 

یستسلم أخیراً إلی صمت الظھیرة الملتھبة. 

لم یبق لك إلا أن تنسی |ئم ما فعلت 

وتسترخی فوق تلك الرمال الظامئة 

ما أشدَ لھفتی 

إلی أن أحتسی الراح اللشمشعة. 

الا وداعاً أیتھا ا حوریتان.. 

وإلی لقاء مع طیفیکما تعودان إلیٗ فیھما من جدید٭. 


٭ نقلھا إلی العربیة بتصرف صاحب ھذہ الدراسة . 





(لوحة )۱١١‏ بالیه أمسیة جنّی الغاب لدیبوسی. مشھد مصور للفنان لیون باکست؛ مستنسخ عن الأصل فی دار أوپرا باریس 
لفریق باليه أوپرا القاھرۃ. تصویر : د. ناجی یسی . 


ھذہ الرائعة الشعریة التی نظمھا ملارمیە قریبة الصلة ہصفات الموسیقی لأنه یحاول التعبیر عن 
الشاعر دون الأفکار؛ فلا غرو إذا وجدنا موسیقیّا ریف المشاعر مثل دیبوسی قد اتخذ من أسلوب 
ا ملوسیقی وفی سبیل وسائلە الفنیة اللستخدمة فی ھذا الأسلوب اتجه نحو ثورۃ أآخری علی الفن التقلیدی 
الذی کان سائدا فی منتصف القرن التاسع عشر الذی کانت لە قواعدہ الصارمة وتقالیدہ الحددۃ. وکانت 
الانطباعیة قد بدأت حوالی عام ۱۸۱۹ علی أیدی نفر من المصوریین الشبان ا متأثرین بواقعیة کوربیە 
الرومانسی-الواقعی وا متمزدین علی الفن الأکادیمی الذی کان یزاوله کبار الصورین . ویعدٌ إدوار مانیه 


۳۳ 


۳٤ 


إثبات أن الضوء واللون ھما العنصران الوحیدان القادران علی إیضاح الشکل والتکوین فی التصویر . أما 
الرائد الحقیقی للتصویر الانطباعی فھو کلود مونيه ۱۸١٤(‏ ۔٦۱۹۲)‏ الذی استطاع بالتعاون مع کل من 
رینوار وسیزلی وپیسارو أن یُرسی قواعد الانطباعیة ویبتکر وسائلھا الفنیة . وکان ھؤلاء الصورون 
یعملون فی الھواء الطلق تارۃ بالشواطہء النورماندیة وتارۃ أخری ببنتجعات الاستحمام والمطاعم 
اللکشوفة علی ضفاف نھر السینء وقد استھوتھم موجات الضوء ا منعکسة علی ا مرثیات ا متحرکة خلال 
ا حیاۃ الیومیةء وعلی ا میاہ وقد تألقت علی مرایا صفحاتھا اللختلجة أشعة الشمس الساطعة؛ وحرکة 
أشرعة المراکب عبر البحرء وخفقات أوراق الشجر مع الریح . واسترعی انتباهھم کیف تبدو ھذہ 
المرئیات دائمة التحول تبعاً لتغیّر الضوء فی مختلف أوقات الیوم الواحد وتبعاً لتغیّر الطقس ؛ وإذا غایتھم 
تتبلور فی اقتناص کل انطباعة من بین ھذہ (اللحظات اللوة) ا متحولة . ولھذاعکفوا علی تحلیل موجات 
الضوء والھواء إلی عناصرھا التی تتشکل منھا مستندین فی ذلك إلی النظریات العلمیة ا حدیثة فی تدعیم 
ملاحظاتھم ا مرئیة . ولکی ینقلوا ھذہ الإحساسات إلی لوحاتھم أُسسوا نظریتھم فی توزیع الظلال 
والمساحات اللونیة طبقا لتجاربھم الشخصیة؛ فإذاهم یضعون ھذہ للساحات اللونیة متجاورۃ بحیث 
تختلط مع بعضھا البعض عند النظر إلیھاء وبذا تقدم للمشامد حسًا بالضوء والھواء والألوان لم یألفه فن 
التصویر من قبل . ولم تقتصر منجزات الانطباعیة علی أفکارھم ال جحدیدۃ عن الفراغ والزمان فحسب وانما 
أ٘یضا علی أسالیبھم ا مبتکرۃ فی تصویر الضوء وا حرکةء مطرحین الموضوعات الأٗلوفة کالتصویر الحجسی 
الدرامی والأفکار الأدبیة والموضوعات الکلاسیکیة؛ وکذا ھجروا القواعد الفنیة التقلیدیة مثل الالتزام 
بالأنماط ا متوازنة فی التشکیل الفنی علی سبیل ا لمثالء فإذا هم یحاولون عن طریق انعکاسات الضوء 
وا حرکة خلق عالم شبيە ب (الموسیقی اللصورة6) فھم یرسمون وکأنھم یعزفون بالفرشاة والألوان: ولھذا 
خلت لوحاتھم من النماذج التصویریة التی عھدناھا فی عصر النھضة وغیرہء وحلت بدلا منھا مجرد 
انطباعة عن المشھد فی اللحظة التی یراہ خلالھا الفنان مفعمة بالأثر ا حی للضوء والاأئیر . 

ولقد أحس دیبوسی بھذہ الملوسیقی المصوٗرة وتبین لە اُنھا یمکن أن تؤدی خدمة عظیمة فی صیاغة 
أسالیب جدیدة للتعبیر الوسیقی . وکان دیبوسی یحلم فی صباہ ان یغدو مصوراء وحین بلغ مرتبة 
الئتضج بباریس التقی بالشعراء الرمزیین والمصورین الانطباعیین الأمر الذی هیأہ لتقبل نظریاتھم . ویمکن 
القول بوجه عام ان دیبوسی کان یستھدف ببوسیقاہ الإیحاء بالشعور دون تقیید سواء فی میلودیته او فی 
بناء ٹمحوذجە الموسیقی؛ مثلما حاول الملصورون الانطباعیون الإیحاء للمشاھد بالاڑ حساسات ا مرئیة دون 
تحدید الخطوط أو الأشکال والأوضاع. وکما کان ھؤلاء الصورون یعنون بالعناصر ا مکونة للضوء 
وبالإیحاء بھا فی تصاویرھمء رکز دیبوسی اھتمامه فی العناصر التی تترکب منھا التلفات النغمیة فإذا 


مر یضمھا نی مجمرغاٹ غارچ عن الالوف: مفرطافقی استعمال الٹنافرات دو أن بعلی کٹیرا 
بالقواعد التقلیدیة لارتباط التلفات الھارمونیة ببعضھا البعض بل ینتقی منھا ما کان یوحی بە إليه حسه 
وغریزته ا حسّیةء لاجئا إلی الکثیر من محظورات قواعد الھارمونیة التقلیدیة حتی تتسنی لە إشاعة التأثیر 
الغامض ا منشودء غیر متقید بقواعد التحویر القامی علی طریقة الرومانسیین . 

وتنطوی موسیقی ‏ مقدمة عصریوم من أیام جنّی الغاب) علی جمیع ھذہ المبتکرات باجلی 
صورھا. وقد کتبھا دیبوسی عندما بلغت عبقریته قمة نضجھا بین عام ۱۸۹۲ ۔٣٢۱۸۹ء‏ وظلت 
موسیقاھا لعدة سنین بعد أداٹھا الأول تعد جرأةۃ شدیدۃ فی خروجھا علی الموسیقی الألوفة . وھی 
موسیقی ذات برنامج تصویری تنقل إیحاءات شعوریة تدور حول منظر فی الخلاء بدلا من محاولة 
تصویر المنظر عن طریق الموسیقی مباشرۃ. ولکی تکون ھذہ الوسیقی شاعریة وعظیمة التأثیر لم تتبع 
صیغة معینة ثابتة بل سایرت ببساطة الشعر الذی تحاول التعبیر عنه. ومن ھنا کانت ترکیبا نغمیا جدیداً 
عجیباًینتمی إلی عالم آخر لا یمکن بلوغه عن طریق الشعر وحدہ أو الوسیقی وحدھا. ومنذ النغم 
الأول من ذلك اللحن الساحر العجیب الذی تعکف علی أدائه الفلوت فی مطلع ا موسیقی یرتد دیبوسی 
وھو یطوی السنین إلی ا ماضی إلی عالم الاغریق بسفوح جبال الیونان الوثنیة. فھی موسیقی مترعة 
بطابع ا مال الکلاسیکی القدیم : جتی من جان الغاب ذو طبیعة صبیانیة فی زی رجل لە قرنان وحوافر 
حیوان یرقد نائما بعیدا عن حرارۃ القیظ ساعة القیلولة(۴ٴ*) (لوحات ١۱۱ء .)۱۱١‏ 

وتقدم الفلوت ‏ دون أیة مصاحبة ۔اللحن الأساسی للموسیقی وھو لحن بتزج فيه ا لحنین بالشجن ؛ 
وإذا آلات الأوبوا [المزمار] والکلارینیت والأبواق تستجیب إليه بتالفاتھا القویة ا متماسکة مؤیدۃ ذلك 
اللحن مردّدة لە ومدعَمة للانطباعة التی تُستھل بھا اللوسیقی . ثم ما یلبث الإیقاع أن یتأرجح بین أوزان 
مختلفة ویشتد نداء الملوسیقی بھذا اللحن ویزداد طابعه تصمیما وإصراراً إلی أن تنحسر تلك الشدَة 
لتفسع الجال للفلوت کی تشدو بأغنیتھا. وتدخل الکلارینیت لتنفرد بإنشاد قسم جدید من الموسیقی 
قریب الشبه فی خطوطہ العریضة بمضمون اللحن الأول تصاحبه فی بعض أجزائە آلة الھارپ تلیھا آلة 
الأوبواء ثم تنشط الموسیقی حتی تصل إلی قسم ثالث یعکف علی أدائه الفلوت والأوبوا والکورآنحليه 
والکلارینیت . ویوحی ھذا القسم بتحقیق الرغبة التی کان جتی الغاب یتوق إلیھا والتی حملھا لحن 
الفلوت فی مستھل المقطوعة . وما تلبث الموسیقی أن تصل شیئا فشیئا إلی ذروتھاء ویعود لحن البدایة 
أُشد بطئا وأعمق شجنا ترددہ الأوبوا بصحبة تالفات جدیدۃ مع انزلاقات؛**“ من الھ40ٌٗارپ توحی 
بالسرعة ا خاطفة لتلك الرؤیا العابرۃ. وأخیراً یعود اللحن الأساسی بواسطة تشیللو واحد مع الفلوت 


بیس 


۳۷ 


یعقبه تردید من الأبواق بعد حجب أصواتھا بکاتم الرنین(ٴ۶ إلی أُن یتلاشی اللحن تدریجیاً (فقرۃ رقم 
۷ من التسجیل ا موسیقی). 

وکان اتخاذ دیبوسی لأسلوب القصید دون مغالاۃ فی إظھار اللشاعر وکذا جنوحه إلی التجرید مسلکا 
مخالفا للرومانسیة کما قدمت؛ وھکذا سار علی نقیض الشاجنریة دون أن یناصبھا العداء مثلما فعل بعض 
مؤلفی القرن التاسع عشرء فلم یٔبرز خطوطہ ا میلودیة علی نحو ما کان یفعل الرومانسیون بل کاد یحجبھا 
ویغرقھا فی بحار الھارمونیةء وما تکاد المیلودیة تطفو لحظة حتی تختفی من جدید فی الإطار الھارمونی: 
وکنا یقف المستمع إلی موسیقاہ علی شاطیء بحر تخوص فيه وتطفو مصابیح قوارب صید منتشرۃ فی 
اللیل تعلو وتھبط مع حرکۂ الأمواج التصلة . وما لبثت هذہ الطریقة أن غدت ھی الصفة الغالبة علی 
أسلوبە ا میلودی والتی تتضح فی اللوحات ال موسیقیة الثلاث التی یصور فیھا (البحر؛ 3/6۲ 18. 


ولقد تأثرت توزیعات دیبوسی الأورکسترالیة بأسلوبه الانطباعی؛ فلم یوزع موسیقاہ علی آلات 
الأورکسترا وفقا للنھج الرومانسی بأأسلوب تکثیف القوی وتدعیم الآلات لبعضھا البعض لابراز قوۃ 
التعبیرء وإنما وزعھا باستخدامه مجموعات الاآلات الوتریة وآلات النفخ الخشبیة ما أسفر عن نسیج 
موسیقی جدید لا تھیمن عليه آلة بعینھا أو لحن ہذات وکذا باجراء تقسیمات فرعیة داخل مجموعات 
الوتریات فإذا النسیج الصوتی یبدو ‏ أئیریا) وإلی حد ما امتوازیا) غیر متوهٌج . وبھذا تغدو الملوسیقی۔ 
کما سبق القول۔ بثابة الدیکور ا حالم الُوحی بالغموض ا نشودء یأسر اللستمع بأنغامه ویحفزہ إلی 
إطلاق العنان لحیاله بدلا من الاستیلاء علی مشاعرہ کما ھی ا حال فی التوزیعات الرومائسیة: فضلا عن 
أن دیبوسی کان یلجاأ أحیانا إلی استخدام ھارمونیات شاذۃ غیر مألوفة لتاکید الإ(حساس بالضبابیة 
والغموض وکلاھما من سمات االانطباعیة٢.‏ کذلك تأثر دیبوسی بالنزعات (الإکزوتیة)٭ الضریبة 
الوافدة من آسیا وأفریقیا والجتمعات البدائیة وغیرھا من الاستعارات التی عم انتشارھا فی مستھل القرن 
العشرین . وکما اتجه سترائنسکی إلی البدائیة فی ١طقوس‏ الربیع) (۱۹۱۳) بالعودۃ إلی شعائر عھود 
الوثنیة الغابرۃ من حیث تقدیس الأرض التی تھب الإنسان ثمار زرعھا وا لمتمثلة فی تقدیم القرابین إلیھاء 
نحا دیبوسی ھذا النحی أیضا بلغتہ الھارمونیة ا خاصة فی مقطوعتہ الأورکسترالیة الآخیرة 9صُور؛(٦٥۸.‏ 
ومع ان دیبوسی قد خرج علی أسالیب القرن التاسع عشر من حیث لغت الملوسیقیة وأسلوبه فی الکتابة إلا 
أنه لم یف جدیدا من حیث القوالب الموسیقیة إلی نماذج من سبقوہء فأَلف صوناتہ الشیولینە والپیانو 
وفق القواعد البنائیة الکلاسیکیة؛ کما ألَف رباعیة للوتریات وصوناته للفلوت والشیولینه والھارپ 
٭ ا2×0 الڑکزوتیة أو الإغراب: ھی الشغف بکل غریب غیر مألوف وافد من بلد ناء وذلك ا یحمله من کل عجیب مجھول تنجذب إليه 

النفوس أو هو التعلّی بکل ما یی تٗ للخیال الرومانسی المستجلب بسبب [. م. م. ث]. 


وکتب ا القدمات۶۶۷) وھی النماذِج التی کانت شائعة فی القرنین الثامن عشر والتاسع عشرء غیر أنه 
لٹّحھا بعناصر جدیدة أو تناولھا بصورۃ متحررۃ تتجلّی فی مقدماته [أو تصدیراته] للپیانو . ومع أن باخ 
قد سبقه فی کتابة اللقدمات وبلوغ القمة فیھا إلا أن دییوسی هو صاحب الفضل خلال القرن ا حالی فی 
الخروج بالنماذج العروفة إلی شکل متحرّر جدیدہ فإذا و یؤلّف منھا أربعاً وعشرین (مقدمة) للپیانو 
برع فی إضفاء طابع خاص علی کل منھاء وبھذا شکّلت کل مقدمة منھا مطاً موسیقیاً جدیدا من حیث 
لختھا الھارمونیة . 

وکان دیبوسی یلجأ أحیانا۔علی غرار باخ ۔إلی استخدام أحد الأشکال أُو العناصر ا موسیقیة البسیطة 
للاستعانة بھا فی بناء اللقطوعة بأسرھاء فنراہ قد احتفظ طوال مقدمته للپیانو اللعروفة باسم 9خطوات علی 
الثلج) بعنصر میلودی بسیط إیقاعی جعل منە إطاراً لھاء کما سجل علی کراستھا ا موسیقیة عبارة ایراعی 
أن تکون لھذا الإیقاع القیمة الموسیقیة لإطار ینطوی علی مشھد موحش فی ال خلاء یکسوہ الثلج٢.‏ ومن 
خلال ھذا الإیقاع اللوحی بالغموض تنمو میلودیة تتشکل عناصرها الفَكَکة رویدا رویدا وکانھا أُلوان 
الطیف؛ وھی میلودیة لا تتکرر وإنما تتصاعد أثناء مسارھا من داخل ذاتھا تدریجیا إلی ان یکتمل معناھا 
ایوہ ومامن شك فی أن ثمة وحدۃ تضمٌ أجزاء ھذہ القطوعة غیر ان وسیلة الربط بین ھذہ الأجزاء 
تختلف عن تلك التی اعتاد السابقون علی دیبوسی استخدامھا ء فإذا اللؤلفون العصریون منذ عھد 
دیبوسی یتناولون النماذج ا موسیقیة الألوفة بجزید من التحرر الذی قد یرهق المستمع العادی إذا اُخذنا فی 
الاعتبار أن ثمة عاملین یحیلان الاستماع إلی الملوسیقی متعة بلا حدود ھما ا میلودیة ذات اللسار السلس ثم 
التکرار ا متواصل بألوان وصور مختلفة . غیر أن الکثرۃ من ا منجزات ا موسیقیة العصریة منذ دیبوسی حتی 
ستراٹنسکی وغیرھما من المعاصرین غالبا ما تتحاشی التکرار وتنطوی علی میلودیات معقدة . 


ےچ بے 
موریس راقیل 


مضی موریس راقیل(۸*۸ الفرنسی علی النھج نفسه الذی اتبعه دیبوسی؛ إِلا أنه تمیز عنه ۔ برغم 
ارتباطهە بالانطباعیة أیضاً۔بالوضوح والبساطة والصراحة فی التعبیر وکذا با جنوح نحو کلاسیکیة عھد 
الباروكء عھد کوپران ورامو (لوحة ۱۱۷ء ۸. وعلی حین کانت لغته عصریة مثل دیبوسی إلا أُن 
میلودیته أرق عذوبة واکثر تکرارا من دیبوسی؛ وهو ما یتجلی فی مقطوعت الشھیرۃ (بولیرو" التی تتکون 
من لحن بسیط یتکرر مرات عدیدۃ بألوان أورکسترالیة مختلفة . وشیٗ رائیل طریقه فی التألیف الملوسیقی 
بہجذیة وطموح إلی أن ھزّت مقطوعته الشھیرۃ للپیانو ٥‏ حرکات الیاہہ*۹*ٴعالم الوسیقی ؛ وأعجب 


.-۷ 


۲۰۸ 





(لوحة ۱۱۷) موریس رائیل. 


بعض النقاد بطرافة اُسلوبھا ا لمتمیْز ۂ فی العزف علی الپیانو فی حین أعرض عنھا آخرون . وإذا کانت 
احرکات ا یاہ) ما تزال تُھر مستمعیھا فلیس ذلك لانطوائھا علی الھارمونیة المتنافرۃ الغریبة التعبیر 
فحسب؛ بل کذلك ما تقدمه ألوان أطیافھا من متعة شائقة . وانفرد أسلوب راثیل بھذہ السمة منذ بدایة 
حیاتە الفنیة ولم یقطع صلته بھا حتی فی أعقتاب ما طرأعلی أسلوبه من تطور. وقد أعاد فی مقطوعة 
اجنَية لماء تنفیذ الفکرۃ التی راودته فی احرکات الیاہ) من زاویة أنخری جدیدة فجاءت فی روعة اعلی 
شاطیء ال ججدول) التی کتبھا فرانز لیست و (انعکاسات علی اماء) التی کتبھا کلود دیبوسی . وتشترك هھذہ 
القطوعة مع منتالیة ١جاسپار‏ اللیل۲'(8 التی تلتھا فی الاتاہ ئحو دقة تصویر ا خیال الشاعری؛ إذ ھی 
ترسم شخصیات علی نسق تلك التی ابتکرھا ہلوی برتران) فی أشعارہ التی ألھمت رائیل موسیقی ھذہ 
المتتالیةق وخاصة فی تصویرہ لفکرۃ الشر الکامن تحت ال مظاہر ا حادعة ال خلابةء فنحس عذوبة الألحان 
لتی تنشدھا اجنیة الماء/ وھی تغوی الشباب فیندفعوا نحوھا مسحورین فإذا میاہ البحر تبتلعھم فی 
جوفھا. . ویتبدی لنا جمال الأجمة البدیعة وسکونھا الشاعری فی الوقت نفسە الذی تتدلّی فيه ا لٹ 
العلقة من فروع أشجار البلوط الضخمة کما یرتسم فی موسیقاھا طیف الشبح ا خیالی امفزع الشبیە 


بأشباح الکوابیس التی تبددھا الیقظةء وقد صوٗرہ رائیل بلمسات قریبة من الواقعیة بعیدة عن الانطباعیة 
التی غالبًا ما العصقت بأسلوبه. ومع ما فی تصویرہ من تخیّل أولی رائیل عنایة فائقة لحمال الصورة 
اللوسیقیة ولإتقان مفرداتھا وتوازن بناٹھاء وو ما یبدو واضحا فی مؤلفاته الکبیرۃ والصغیرة معاء سواء 
فی تلك التی اتبع فی بناٹھا خطة دقیقة محددة أو تلك التی تمیزت خطتھا بالانطلاق والتحرر کما ھی 
ا خال قن (الراپسودیة اللإاسہانية) (فقرة ۹۸ من التكتسجیل الوسیقی) ای یتوهٌج فیپا العزف 
الأورکسترالی؛ أو فی ملھاتہ اموسیقیة (الساعة الإسپائیةاا٦*‏ أو فی الثلاثیة الفارمة التی کتبھا للپیانو 
والیولینە والتشیلو وکذا کافة أغانيه الطویلة والقصیرۃ. 


وتکشف موسیقی رامیل عن فنان موھوب متقد الوجدان واضح الھدف؛ فھی لا تدور حول فکرۃ 
واحدة بعینھا ولاتضم جملة رخوۃ الصیاغة ولاتحوی حشوا قد یجرح الھدف الموسیقی ا منشود 


(لوحة ۱۱۸) رائیل. 








وبأسلوبە الذاتی برغم ظھورہ بعد عصر تعددت فیە الأأذواق وتقلّبتء بل إنه مع معاصرتہ لدییوسی لم 
یحاکە أو ینقل عنه وإنما اختار ب بفضل ذوقەه السلیم وحسُه المرھف أفضل الوسائل التی انتھجتھا موسیقی 
دیبوسی مثلما فعل مع سابقيه من أمثال افوریه) و(شابرییه) ولإریيك ساتی). وإذا کان قد تأثر بعض 
الدائر پتوزیمات ریسگی گورسا خرف الأاورکسترالیة فقد فاقه برفعة ذوق التلوین الأورکسترالی . 
تشکیل الصور الموسیقیة وسلامة الذوق والاتزان والڑیجاز . 

وتتجلی ھذہ العصریة فی موسیقی باليه ١دافنیس‏ وکلویەہ) بصورہ الأورکسترالیة الناہبضة بھمھمات 
الکورال الذی یتغنی بلا کلمات کأنە أحد مجموعات الاآلات الأورکسترالیةء فی حین تنطوی فی جوھرھا 
علی روح اللوسیقی الفرنسیة التی شاعت خلال القرنین السابع عشر والثامن عشرء حتی یخیّل إلینا اُنھا 
صدی موسیقی الباليه ومثیلیات الأقنعة* التی کانت تُعزف ببلاط ملوك فرنسا (فقرۃ ۱٦۹‏ من التسجیل 
الوسیقی). ومن ھنا کانت عصریة رائیل من حیث الأصول الفنیة والأسلوب الوسیقی مع استمرار ارتباط 
مشاعرہ بتقالید اُسلافه الوروثة سببًا فی وصف نقاد القرن العشرین لە بأنه أحد دعاۃ (الکلاسیکیة الحدثة). 

ألف رائیل موسیقی ۷دافنیس وکلویہ؛ للباليه الذی وضع تصمیمات رقصاتہ الفنان العالی میشیل 
فوکین وعرض لأول مرةعام ۱۹۱۲ء غیر أنھا تحوت فیما بعد إلی متالیتین احتلت ٹائیتھا مکاتا ٹابتا فی 
قاعات الکونسیر . وتحتوی التالیة الأولی التی تمثل القسمین الأول والثانی من الباليه علی ثلاثة أجزاء: 
الیلیة۲(۷٦۱۹‏ و (فاےلة؛(۳٦۸)‏ و (رقصة حربیة(٤۸۱ء‏ علی حین تشتمل التتالیة الثانیة التی تمثل القسم الثالث 
من الباليه الکامل علی ثلائة أجزاء: (مطلع الٹھارا(ٴ"۸“' و رقص إیمائی؛(٦٦۹)‏ و (رقص عاء؛(۷٦۸).‏ 

وتبدا التتالیة الأولی باجتماع یعقدہ الرعاۃ بأحد الکھوف الطلّة علی البحر فتبعث ا موسیقی ھمسات 
مشعشعة من الوتریات التی تعزف أنغامھا من خلال کائ الین وانزلاقات*٭ علی الھارپ؛ ثم یسل 
خلیط من الأصوات الکورالیة الناعمة یصحب أداء منفرد من الفلوت وتردید لە من الکورنو برسمان معًا نا 
میزا حانیا دافیء الأنغام یرمز للعاشقین موحیا بھما وإن تشکّل فی صور عدۃ. وتدخل الصبایا یحملن 
سلال الفاکھة الصطفاة من أجمل البساتین ودنان النبیذ التّخذ من أشھی الکروم وبالزھور المقتطفة من 





٭ 3/٥5‏ تمثیلیة الأقنعة ھی لون من ألوان الترویح فی البلاط الملکی الانحلیزیء طالعنا بھا النتصف الأول من القرن ۱۷ء ولم تکن أصیلة نی 
إنجلترا بل کانت ما وفد إلیھا کُب لھا الازدھار فی أخریات أیام الملکة إلیزابیٹ . وھی مزیج من التلاوۃ الشعریة والتمثیل الراقص تشترك فبھا 
الشخصیات القَنْعة والمتنکرۃ وتتخللھا اللواکب الرمزیة والأغانی وا حطب الأدبیة ومسرحیات ال مان 7٥٥٥۸٥‏ هذا إلی ماکانت تتسم بە من 
بلخ فی الثیاب والمناظر الخلابةء حیث نتقدم الشخصیات القتّعة مصاحبة حَملة للشاعل لأداء رقصات مرحۃ؛ تدم بعدھا تمثیلیة غنائیة قصیرة 
ٹم تنتحی جانا تارکة مکانھا ممثلین محترفین یژدون مسرحیة لا تکاد تھی حتی ترتد الشخصیات القتّعة إلی مکانھا لتلقی آنشودة الوداع 
٭٭ 5115184000 انزلاق آو تزحلق الأصبع بسرعة شدیدۃ علی الأوتار ۔ 


أنضر الحقولء یقدمنھا قرابین إلی محراب الله پان ۶۲ ون یخطرن بخطوات متباطئة یشارکھن فتیان 
الرعاۃ فی أداء طقوس رقصة دینیة رشیقة بطیئة ا حرکةء یدعٔمھا الکوروس بإنشاد الھهمھمات الصوتیة 
دون کلمات (لوحة ۱۱۱۹ء ۰۳ء 


(لوحة )٠٢١‏ دافنیس وکلویە لراثیل. الشھد الأول. 


حة ۱۱۹ ۶ ۱ ٠‏ ۱ 
(لق ) باليه آوپرا باریس .تصویر برنار . َ‫ 





















































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































۸۳۸۰۶ 


فإذا انتھت الطقوس انفرط عقد الشمل وتحول أفرادہ إلی جماعات صغیرۃ یظھر بینھا دافنیس 
الراعی وکلویە الراعیة ا حسناء العاشقان ا متحابان منذ نعومة أظفارھما. ویرقص دافنیس وسط الفتیات 
فیأسر ألبابھن وإذا من ینخرطن معه فی رقصات مثیرۃ الإیقاع . وما تلبث الغیرۃ أن تستعر فی قلب کلویه 


۔ التی ترقص بدورھا متنقلة بین الفتیان مسٹرعیة انتباہ ٦دورکون؛‏ الراعی الفظ الڈی یحاول اجتذاب 


انتباهھا باستعراض قوته البدنیة الخارقة محاولا اقتناص قبلة من کلویه فیحول دافنیس بینە وبینھا فی 
اللحظة الأخحیرۃء ویتباری ا متنافسان علی کلویه رقصا. وعلی حین یستقبل الفتیات والفتیان رق 
دورکون بالسخریةء ینال دافنیس إعجاب الرعاۃ برشاقة رقصه ملوحا بعصاہ التی یرعی بھا ماشیته 
فیتبدد غضب کلویە وتنسی غیرتھا من دافنیس فتطبع علی جبینە قبلة (لوحات .)۱۲١‏ 

ویغادر ا حمیع المسرح عدا دافنیس الذی یضطجع للاسترواح بعد الرقص وإذا الحسناء لیسیون 
تدلف إليه محاولة إغراء فیصدھا ویصرفھا عنه . وفجأۃ تضطرب ال موسیقی وتعلو جلبة وضجیج ووقع 
اُقدام وقعقعة سیوف وھرولة نساء یھربن أمام قراصنة غلاظ نزلوا إلی البر . . وتوحی ال موسیقی باقترابھم 
بتزاید متذرج فی شدّ أداء الأورکسترا والکورال؛ فتلوذ کلویە بالفرار نحو الأاجمة المقدسة. وتأعذ 
ا لوسیقی فی تصویر ھذا القلق والتوتر والضجیج وصیحات القراصنةء ویلمح أحدھم کلویه فبختطفھا 
أمام نظر دافنیس الذی جمد فی مکانه بعد أن أذھلته سرعة المفاجاأة التی لم تترك لە وقتاً کی یخفَ لاإنقاذ 
محبوبته من ید القرصان الھارب بھا. ویسقط دافنیس أرضاً بینا یرخی اللیل سدولەء وتظھر حوریات 
ٹلاث یرقصن متضرعات لااٍله پان لکی یقدم عونە لتخلیص کلویه من الأسر . 

ویعود ذ ضجیج الوسیقی من جدید حین یصل القراصنة إلی جزیرتھم حاملین غنائمھم وقد حملوا 
معھم کلویەء ویؤدون رقصة حربیة ملوٴحین بأقواسھم ورماحھم؛ مشکلین دوائر برقصاتھم المعيّرة عن 
رك یاقازلازلی آد ترقوم اضاراسۓ رایسور ٹیخادرت رٹھالی الکرھ: ررصلب ارم جیت 
ویومئ إلی کلویه التی تآبی المشول بین یدیه فیجرّھا القراصنة إليه عنوۃ لیمسك بھا بقسوۃ محاولا 
اغتصابھا. ومایلبث ظلغریب مفاجی أن یغشّی الرٰی فیرتجف القراصنة وترتعد فرائصھم فی 
مواجھتەء وحین یقترب الظل من القراصنة یلقون بأسیرۃ تھم أرضا لائذین بالفرار بعد أن تملکھم الرعب ؛ 
وتخر کلویە راکعة شکرآاٍله پان الذی حرُرھا(۹٦۸.‏ 

وتبد ا المتتالیة الثانیة بظھور دافنیس وھو مضطجع قد شف الحزن علی فراق کلویە ریما یشدر 
الکوروس بھمھمة لا نستبین معھا کلاما تشرق الشمس رویداً رویداً حتی تغمر اللسرح کلە بضیاٹھاء 
فیَبل الصیادون تصحبھم کلویەء وتتالق صورۃ ذا الشروق اموسیقیة بأروع تلوین مُرح بإشراقة 
ااقہتین 

وسرعان ما یتعانق العاشقان ثم یرقصان معارقصة تروی أسطورۃة الإله (پان) مع ا لحوریة 
اسیرینکس) التی فزعت منە وفرت هاربة فتبعھا وکاد یدرکھا لو لم تتوسل إلی أخواتھا ا حوریات أن 


(لوحة ۱۲۱) دافنیس وکلویە. رقصة 
قائیڈ الله الشمسی: باله أوپ آبارسں: 
تصویر برنار . 





ینقذنھا منهء فلما عانقھا پان اکتشف أنه یبحتضن حزمة من سیقان القصب . وإذ تنھدً حزناأسمع 
القصبات تُرسل صوتاً موسیقیا شُجناً فصفٗ قصبات متفاوتة الطول ضمّھا إلی بعضھا البعض وشکلھا 
ٹایآخر مصفارپان الڈی ٹرمز إلیه مرسیقی رائیل علك التقاہیم الشھیرة التی پشدو پھاالظلوت الظرہ. 
وترقص کلویە علی أنغام النای الذی یٔمسك بە دافنیس؛ وینتھی الرقص الإیمائی بتقدیم قربان علی 
مذبح الإله (پان)ء وتخفف رقة موسیقی ھذا الرقص الإیمائی التوتر الڈی ساد موسیقی ال جزء السابق . 
ویتلوہ ارقص جماعی) سریع نابض یتمیز بإیقاعات مجتاحة تبلغ بالراقصین درجة النشوۃ العارمة إلی ان 
یغرقنا هذا ا ختام الصاخب من الموسیقی والرقص وإنشاد الکورس فی ة عمیقة من ا متعة الساحرۃ('۸۷ 
(لوحة ۲١۱۲ء .)۱٢۳١‏ 

وقد أُبدع مارك شاجال لباليه دافنیس وکلویە أربع لوحات مصورۃة تتصدُر الفصول وخامسة تنسدل 
بین الفصول الذأربعة قعد فی رآبی إضاقة جدیدۂ لھڈہ الوسیقی۔ لقد قَدتٗ بھڈا العمل القی التگامل إلی 
الد الذی لا ینفك معه یحرك فی نفسی أثرا لا یکاد یُنسی علی مر الزمن حیث تشیع موسیقاہ جوا 
روحانیاً جیاشأاء تتناوب فيه فترات الانطلاق السریع مع لحظات السکون ثم ترتد إلی عنفوان ا حماسة فی 
قو جات لا تشسلہ فموسیقی رائیل مع ما تنطوی عليه من رقة الإیحاءات وارتعاشات الانطباعات عالمٌ 


۸۰" 





موسیقی متکامل یغترف منە کل مستمع رؤاہ ا خاصةء وھو ما یمتّل تحدیاً لأی فنان یحاول أن یجسد لھا 
تفسیراًتشکیلیاً. وإذ کان من العسیر علی الفنان الصور ان یشکل لوحة تصویریة تعکس الملوضوع 
اللوسیقی دون أن یلتزم بعناصر النص الموسیقی ؛ فقد أبی مارك شاجال الخضوع لی قید من قیود 
الوسیقی فی محاولته تشکیل ا لناظر السرحیة الصاحبة؛ إذ کان یضع فی اعتبارہ الأول إقامة ھیکل 
انگیلی ساماف کک رثات سر کل سا ساد سا قاق قعید نفرس علی آا صلی علی الاران 
حیویة رفّاقة تضیف بُعَداً جدیداً عم استقلالیة امناظر ووحّد یناءھا. ولا نزاع فی ان شاجال قد جح فی 
تحقیق مأربەء فما تکاد عینا لاد تقعان علی ا لمنظر الأول حتی یستشفٗ الملوضوع کلە ویلم بأطرافه مع 
النظرۃ الأولی لکأن تصمیم الرقصات قد نبع من المنظر الصوٴر. وقد یکون ثمة إفراط فی الثراء التصویری 
غیر أن الأمر الؤکد أن الشاھد یقع أسیر امنظر الذی یغمر کیانە کله حتی لا یملك أن یحول عینيه عنهء 
ویحاصرہ العالم المرئی المرنو إليه بنفس النہض السحری الذی یدفّقه فی کیانە الصوت والنغم . لقد اُبدع 
شاجال فی ستائر مناظرہ الفسیحة لونا من التصویر بالغ الرقة والرهافة یؤجج فعالیة المؤثرات الضوئیة 
(لوحة ۱۲۲) دافنیس 


وکلویە. أُداچیے. رقصۂة 
ثنائیة. باليە أوپرا باریس. 


تصویر ہرنار. 






































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































(لوحة ۱۲۳) دافنیس وکلویە. ا تام . الإله الشمس. باليه أوپرا باریس . تصویر برنار. 


حتی لیخیل للمشاھد انبعاث الضوء من ثنایا دفینة فی أعماق اللوحات یمنحھا القدرۃ علی التألق فی 
الظلام الدامس با یحتشد فیھا من شخوص نورانیة وثٌابة تتراءی علی سطح اللوحات مشارکة ألوانھا فی 
إضفاء ا حیویة علی ا مناظر ا مت وهجة . 


كذلك أثری شاجال تصمیم اللوحات ا خمس بتصممیم أزیاء الراقصین والراقصات مضیفاً بذلك 
بُعداً آخر إلی عملە الإبداعی . وقد انطلق فی تصمیم الثیاب من معرفة دقیقة بحرکات الراقصین 
وانثناءات النسیج فوق أجسادھم ومن إدراك عمیق لشخصیات القصة وطبائعھاء مع حرصه علی صبغ 
الراقصین بصبغة ترقی بھم من الطابع الحلّی لتکنسی بطابع کونی فإذا ھم یتحرکون کالأطیاف الدائبة ----- 


التغیّر دون أن ینفصلوا مع ذلك عن ا لمنظر الطبیعی الذی یحتضنھم وکأنھم جزء منە لا یتجزأء مما یُشیع بنی 


























































































































































































































































































































































































































































































































































































































جو من التاثیر والٹأثر التبادلین ہین جمیع عناصر العرض ا موسیقی السرحی التصویری الراقص . وبھذا 
یرتفع شاجال بالثیاب من مجرد نسیج خامد لا ینبض بغیر حرکات الراقص إلی عنصر إیجابی فعال ینبثق 
من اللشھد فیمنحه النبض ویستمد منه حیویة دافقة . وھو ما حققه الفنان بشٛحن الثیاب بطاقات 
تضمن تجدّدھا وتنوٴع أشکالھا بشکل متواصل؛ علی حین أن الثیاب لا تؤدی فی ال حق دوراً وظیفیاً ُکثر 
ما تؤدیه الأشجار والزھور والغابات التی تتعانق ألوانھا وتتشابك مع عناصر المشھد الآخری فی تنویعات 
متلاعبة تواکب ذبذبات الملوسیقی وتضاعفھا وسط عالم اأسطوری ینبض کل ما فيه بالسحر والشاعریة 
واللسال. 


ومع اللوحة التمھیدیة (الافتتاحیة الرعویة) (لوحة )۱٢١‏ یجد ا مرء نفسه غارقا وسط الزرقة 


الفسیحة الرائعة التی تصل الأفق بالبحر لتشکل منھما بساطاً ناعماً لحیاۃ الرعاة التی ینبثٹق فیھا الخصب 
ترعاہ الأغنام هنا وهناك: ویولد فيه ا حب الوادع فی ظلال أش4جار السرو وا حقول الیانعة المرصّعة 


(لوحة )۱۲١‏ مارك شاجال : اللوحة التمھیدیة لباليه دافنیس وکلویە : تحیة لرائیل (الافتتاحیة الرعویة). 











(لوحة )۱۲١‏ مارك شاجال: باليە دافنیس وکلویە مساق 1تس نیروک انی 


بالأ حجار التناثرۃ التی یحلّق فوقھا (الساتیر) الأآخضر ینفخ ٹی مزمار؛ اشجی الأ حان للعاششین 
اشخامران لی جوسالم . ویتألق الحب التأج٘ٔج ا خلاّق الذی یشکل من جسد العاشقین وحدة متصلۃ 

تشمخ إلی السماء حتی تمس ا حزیرۃ الحمراء ذت الشجر ال حیالی الأصفر التجه بقممہ إلی الارض 
متوازناًمع ا حزیرةء ومُشیعاً خصوبة جدیدة تنعم بھا قطعان أخری . ویسکب القمر لونە الفضی فوق 
معبد إغریقی یجسّد ا حضارۃة والفکر والفن والعمران. 


ومع لوحة اللشهد الأول ڈالرعی فی ظلال ا حب؛ (لوحة )۱۲١‏ تتفتح الطبیعة المبھجة وتتعائق 
الألوان الخضراء والحمراء والصفراء فی ارجاء اللوحة کلھا تعانق العشاق فی کل مکان وسط حضر 
ا حقول أو فوق أجنحة ا خیال الحلقة فی أجواز الفضاء؛ حیث الموسیقی تُشیع مع فرحة العشاق ا لحاناً 
عذبة الایقاعات من مزمار ساتیر ھائم فی الآفاق . ومقضی خطی الرعاة فی عزم وتفاؤل لیعتصروا من 
کدح النھار زاداً متع الساء حیث یجد العشاق ا مرھقون کل خیرات الطبیعة ذلولة؛ سن أسماك البحار إلّی 


۸۹ 


ثمار الأشجارء وحیث یولد العمران فی محراب ا معرفة والفنء معبد التأمل وا حضارۃ لیزید إشراقة 
ا حیاۃ توهُجاً. 


ومع لوحة اللشھد الثانی ۷مغارۃة القرصان) (لوحة )۱٢١‏ نتأمل الزرقة العتمة تشپع فی الکون 
وتسکب الأحزان ظلالھا من خلال الزرقةء وتتحول ا جحزیرۃ بعابدھا ودورھا سمکة مذعورة تطفو فوق 
بحر محزون؛ ویجفٗ الشجر وتلوذ الأغنام بالسٗحب ویکتسی القمر بحٔمرۃ الألم وزعیم القرصان 
یہحاول اغتصاب کلویه بعد اختطافھا فی مغارته الصخریة المعتمة الغائرۃ فی أعماق ال مبل والتی ھڑھا 
زلزلة الربة لسیون الغاضبة [أو غضبة الإله پان علی جریمة القرصان اللغتصب] باعثة الرعب والھلع فی 
صفوف القرصان ولتکتب النجاة للراعیة کلویه العذراء الطاهرة. 


ومع لوحة ا مشھد الثالث (الحب) تنشر الشمس أُشعة دافئة صفراء نقیة تخلع علی الأرض والمعبد 
والدور وا حقول والبشر وا حیوان جمالا فریدا یستعید معه کل ما فی الکون تآألقه اماضی . وعّد السحب 


(لوحة )۱۲١‏ مارك شاجال: باليه دافنیس وکلویهە. اللشھد الثاني (مغارۃ القرصان٤.‏ 








(لوحة ۱۲۷) مارك شاجال : باليه دافنیس وکلویه . المشھد الثالٹ (اخب٤.‏ 


شجرۃ تبسط ناحیة الأرض أغصانھا لتحتضن العاشقین ا لمتعانقین بعد أن التقیا من جدید فی رحم 
الطبیعةء لیخصبا بحبھما ا حیاة فی ظلال الملوسیقی التی تنساب من مزمار العنزۃ حانیةً عذبة متموجة علی 
إیقاع ا حب (لوحة ۱۲۷). 

ومع لوحة المشھد الأخیر اعربدة الفرحة) (لوحة ۱۲۸) نشھد زفاف العاشقین الصاخب تتوسطه 
الشمس وھی فی شکل قرص زھرة عبّاد الشمسہ وقد تحول قلبھا الذی یستمتع بە الرعاۃ والمزارعون إلی 
وجهھ إنسان باسم: وکنا أصبح الإنسان مصدر متعة الکون. وتشیع بتلات زھرۃ عباد الشمس حمرة 
الفرح وسط الطبیعة المنتشیة امزدانة بالخضرة الوداعة فی ظلال السلام الذی تیلّہ فی النفوس حمامة مطلَة 
علی العالم وتشمخ الدور المنتشرة علی شکل معابد تالق فیھا رموز ا حضارةء ویعزف الساتیر موسیقاہ 
تحیة للعاشقین وقد غمرتھما صّرة أشعة الشمس الباسمة. 





۲۳ 


(لوحة 





۸) مارك شاجال : باليه دافنیس وکلویهە. مشھد ا تام اعربدة الفرحة٦.‏ 


وتکشف النظرۃ ا متأملة فی النھج الذی اتبعه مارك شاجال فی هذہ اللوحات عن رغبة محتدمة فی 
بہٹھا ہج رم الضارۃ والتہاب اقالق بانشر خلالیا سی لات سالتمرسة وومضات غموض 
سحری: ونقاء سماء إغریقیةء تتعانق کلھا مع مسات الپولیفونیة الملوسیقیة . لقد صور ا لمعبد الإغریقی 
بعیداعن شکلە القدیم ذی ا خطوط ا مستقیمة وخلع عليه شفافیة جعلته یبدو کتاج یزیّن مشرق اللوحات 
التی تنتشر فی رباھا العالیة آشجار خیالیة تغمر السماء الصافیة بالنضرة وا لحیاۃء کما صوٌر فی السویداء 
من قلب لوحاته بحراً داخلیا ىحدّہ ساحل متعرج ال خطوط تعلوہ تلال مبعثرۃ تکسو المشھد کلە 4سحة من 
ا حنیخ إلی الاضی الیعید . 

کان شاجال یری فی البالیه نہضات قوی متحرکة وبحراً یعلو ویھبط فی مد وجزر یحتضنان 
الراقصینء واستطاع بدورہ أن یبدع تلوینات خاصة تھیمن علی حرکة العزف السیمفونی وا لمیلودی: 
وھو ما جعلنی أھمس فی أُذن شاجال خلال خوار معه حول مائدة عشاء فی باریس عام ۱۹٦١‏ بقولی: 
القد ارتبطت لوحاتك بالموسیقی ارتباطاً عضویا حتی لم یعد من اللمکن فصل إحداھماعن الأخری؛ 











] (لوحة ۱۲۹) مارك شاجال. 


رسم تفصیلی من باليه دافنیس 


.ا وکلویە. 


ىم< 


(لوحة (۳٢‏ مارك شاجال. 
رسم تفصیلی من باليه دافنیس 


وکلویە. 7 























اس 


(لوحة ۱۳۱) مارك شاجال۔ 
رسم تفصیلی من باليه دافنیس 
وکلویهە. 











وبات الاستماع إلی موسیقی دافنیس وکلویه دون التأمل بھذہ اللوحات یبدو فی نظری تجریداً لھا من 
آحد عناصضرھا الرویسیةء ہل آحسبك د اختویت راٹیل إإلی الأّبد فی [سار لرحاتك* (لوحاث ۲4٢1ء‏ 
۰ ۱ء ۱۳۲). لقد انفرد شاجال بین اللصورین بقدرته المذھلة علی اختیار الاألوان اللقابلة 
لاأصوات واکتشافە سر العلاقة بین النغم واللونء وھو السر الذی حاول بلوغە الکثیرون قبله فی جھد 
وداأب دون أن یبلغوا ما بلغه . هذا إلی جانب قدرته الفائقة علی إبراز مشلە العلیا التی ارتبط بھا والتی 
تشکل منبع إلھامہ الأصیل وھی ا حب والأخوۃ الانسائیة(۸۷۱. 


أذکر أننی خلال الموسم السرحی عام ۱۹٦۹‏ حصلت علی موافقة وزیر الثقافة الفرنسی الأدیب 








(لوحة )٦٢١‏ 
مارك شاجاق. 











٣ 2 7 
ج‎ 5 1 


٭ 


۱ 





وکلویه) لراگیل و(مقدمة عصر یوم من أیام جنّی الغاب) لدیبوسی علی مسرح أوپرا القاھرۃ بأداء من 
فریق الباليه الصری؛ کما ظفرت بإذن خاص من الفنان مارك شاجال باستنساخ لوحات الدیکور التی 
أبدعھا لباليه دافنیس وکلویە؛ وکانت تعدٌ ذخراً فتیاً ثمیناً إلی أن التھمتھا النیران فی حریق الأوپرا فی 
أکتوبر ۱۹۷۱. وقاد أورکسترا القاھرۃ السیمفونی وفریق کورال أوپرا القاھرة چان لوی چوبیر قائد 
الأاورکسترا السیمفونی مبدینة لیون الفرنسیة . وقد حقق العرض نجاحا باھرارغم ماکان یعترضه من 
صراعات شخصیة من فینة إلی أخری بین مجموعة ا خبراء الروس [السوثییت] الذین کانوا یعدون 
أنفسھم۔وعن حق ۔أصحاب الفضل فی تکوین هذا الفریق وتدریبه وہبین الخرج الفرنسی سیرج لیفار 
الڈذی کان یضیق بتدخل ا خبراء الروس فی عمله خشیة ان یکون فی ذلك تخریبا جھودہ . ورغم ذلك 
ظھر العرض بصورة جدٌ مشرّفة. ولعل ا خبراء الروس کانوا أکثر الناس بعداعن توقٌع قدرۃ الخرج 
الفرنسی علی تحقیق ھذا النجاح ‏ ومع ذلك فقد بلغ بھم عمق فرحتھم فی نھایة العرض أُن عانقوا الرجل 
بحماسة وحرارة صادقتین لا تستخفی وراءھما أیة حساسیات قومیة أو أیدیولوجیةء فأمام الفن الرفیع 
الحید یشفٗ وجدان الڑنسان ولا یعود یری غیر ا حجمال وحدہ (لوحات ۱۴۳ إلی .)۱٤١‏ 


۰۴ 











(لوحة )٤‏ باليه أوپر!القاھرۃ. دافنیس وکلویە ۱۹۷۰. إخراج سیرج لیفار. الشھد الثالث . ماجدة صالح وعبدالمنعم کامل . 


دیکور مارك شاجال تصویر د. ناجی یسی . 





٭ (لوحة ۱۳۳) بالیه أوپرا القامرة. دافنیس وکلویە ۱۹۷۰. إخراج سیرج لیفار. عبدالمنعم کامل وماجدة صالح. ےج 
دیکور مارك شاجال . تصویر د. ناجی یسی. 





٣‏ (لوحة )۱۳١ ۰۱۳١‏ بای أوپرا القاھرۃ. دافنیس وکلویە ۱۹۷۰. إخراج سیرج لیفار. الشھد الأخیر . ماجدة صالح 


(لوحة ۱۳۷) بالیه أوپرا القامرۃ. دافنیس وکلویە. إنخراج سیرج لیفار. المشھد الأخیر . ماجدة صالح وعبدالمنعم کامل وفریق 
اُوپرا القاھرة. دیکور مارك شاجال٠.‏ تصویر د. ناجی یسی. 































































































































































































” (لوححة ۱۳۸) بالیە أوپرا القاھرۃ دافنیس وکلویە ۱۹۷۰. إخراج سیرج لیفار. دیکور مارك شاجال عبدالمنعم کامل 


وماجدة صالح. تصویر د. ناجی یسی . 





(لوحة ۱۳۹) مارك شاجال. 
دراسة لأحد مناظر باليه دافنیس 
وکلویە. 





م )٦(‏ الزمن ونسیج النغم - 








(لوحۃة ٠‏ ) سیرة حب. دافنیس وکلویە. ماجدة صالح وعبدالمنعم کامل . فرقة أوپرا باریس . موسم ألفیة 
القاھرة ۱۹٦۹‏ ۔ 


(لوحة )۱٢١‏ دافنیس وکلویە. عبدالمنعم کامل وماجدة صالح . 





جج 





التطورات الموسیقیة بعد دیبوسی وراقیل 
شونبرج وتلامذته 
الحْمسا 


إذا کان دیبوسی قد أفلت فی مستھل القرن العشرین من إسار ا مقامات ال ألوفة ا متداولة منذ تعدیل 
السلّم اللوسیقی فی عام ۱۷۲۲ وانطلق فی صیاغة میلودیاته وفق سلّم الأبعاد الکاملة!'۷“ء فقد ابتکر 
اللوسیقی النمساوی آرنولد شونبرج (۱۸۷ ۔۱۱٥۱۹)‏ نظاماً ثوریاً أشد انطلاقا للمقامات أطلق عليه اسم 
االلامقیامیة أو التحرر من اللقامیة/(۶۲۳ء وهو ما لا یلتزم فيه بالمقام کما یلتزم الکلاسیکیون 
والرومانسیون أو حتی الانطباعیون والعصریون الذین یلتزمون بنظام ا مقامیة واضحۃ ا معالم . وکان عليه 
لکی یتحلل من (امقامیة) ان یجعل خطوط>ه اللحنیة تسیر عبر مسافات غیر متوافقة وغیر مألوفة ء وأن 
یصوغ مرکٗبات ھارمونیة متنافرةء بعیدة کل البعد عن الھارمونیة التقلیدیة (لوحة .)۱٤١‏ علی ان ھذہ 
اللامقامیة تختلف عن ا لمناھج الآخری القریبة من المناھج الألوفة مثل المنھج ا لمتعدد المقامات”٢۷*)‏ حیث 
تنطوی المقطوعة الموسیقیة علی مقامات متعددۃ فی الوقت نفسەء کاحتوائھا علی ثلاثة خطوط پولیفونیة 
یتبع کل منھا مقاماً مستقلاً أو علی خطین لحنییّن یعزفان معاً ویتبع کل منھما مقاماً مختلفاً وھو ما یسمی 
بالمقام پاڑدی-_(۸۷۶۸, وکان ا منھج ا لمتعدد الملقامات قد شاع خلال ال مرحلة الرومانسیة اللاحقة وإن کان قد 
استقی جذورہ من ا مدارس القدیمة منذ باخ . 

وتطرف شونبرج فی منھجه الذی یقوم علی اطراح المقامات ا لمتعارف علیھا عند الرومانسیین والتی 
سبق ان کتب منھا مقطوعتین للآورکسترا یشبه أسلوبە فیھما أسلوب اجنرہ وابتدع قواعد تُعرف 
(بالسلسلة النغمیة )تقوم علی اختیار بضعة أنغام معینة یستخدمھا أحیاناً فی صورة صاعدۃ وأحیاناً فی 
مقلوب صورتھا لتبدو هابطةء وأحیاناًیختار بعضاً منھا لیبدأً بھا سلسلة أخری جدیدة ظاناً أنه یستطیع 
بھذا الإجراء الاستغناء عن امیلودیة فی الوسیقیہ الأمر الذی یُحیل موسیقاہ إلی مجرد آثار صوتیة بلا 
سیاق منطقی أو تکوین سویٗ. ومن ھنا غدت موسیقاہ عسیرۃ الفھم مغایرة لأیة موسیقی عصریة 
آخری . 

وإذ کان أغلب ما تنطوی عليه الملوسیقی العصریة بوجهە عام هو ا میلودیات المستحدثة غیر الألوفة 
وتجنب التکرارء فقد استحدث شونبرج اتجاهاً آخر علی نقیض الیلودیة الکلاسیکیة والرومانسیة ذات 
السار ا مستقیم التی تتیح للمستمع استساغة الملوسیقی وإن مال إلی الإیجاز وتکشیف ا میلودیة کما هو 
ا حال فی مقطوعاته للپیانو التی وضعھا برقم ۱۹ ضمن مجموعة مؤلفاته والتی تعدَ من مؤلفات المرحلة 
اللتوسطة من أعماله. وقد زاد شونبرج من تعقید أُسلوبە بببالغته فی استخدام الوسائل الکونتراپنطیة 


(لوحة )۱٢١‏ شونبرج. 


بصورة مکلّمۂ کما فعل بمشطوعثہ للغناء الشرد والکورال والآورکسٹرا ١بطرس‏ التقلی)؛۲“ (۱۹۱۲) 
والتی وضع سجحزٹھا الثامن اللسُمی (اللیل) عنوانا یحدّد به صورتہ البنائیة هو (الپاسکالیا)ء وھو حن تسیر 
تنوعاته من فوقه ویکون عادة علی صورۃ القرار الللحٌ ولا یشکّل اللحن الذی اختارہ أیة میلودیة 
تستسیغھا الأذن أُو بیکٹھا تتبعھا مع ما یصاحبھا من تنوعات؛ ثم هو یکررھا بعد تغییر مقامھا عن ا مقام 
الأصلی أُو بعد قلب صورتھا ا میلودیة أو بعد إنقاص عدد وحداتھا الزمنیة ثم مضاعفتھاء الأمر الذی 
یربك القدرة علی استیعاب الموسیقی فإذا الستمع عاجز عن تمییز اللحن الأصلی وتنوعاته برغم الدقة 
التی دوٴن بھا اللؤلف هذہ اللوسیقی . ومن هنا کانت ثورة شونبرج الملوسیقیة ثورۃ نظریة أکثر منھا ثورۃ 
جمالیة حتی اضطر بعض مَنْ حاولوا تطبیق نظریاته وأسلوبه إلی التخفیف من مبالغاتهء بل لقد أعرض 
بعضھم عن طریقته إعراضا تاما مثل ألویس هابا التشیکوسلوثاکی الذی کان قد بدا بترسٔم خطی 








جم 
انج 


شونبرج ثم انتھی بە الأمر إلی الاقتراب من کلاسیکیة رامیل للحدثةء بل إنه تجاوز ذلك بعودتە إلی 
الھارمونیة التقلیدیة القائمة علی التوافق النغمی والبعیدة عن التنافر کما ہو ا حال فی رباعیته السابعة 
[مصنف رقم ۷۳ للوتریات الذی کتبه بین عامی ۱۹۵۰ و .]۱۹٥۰۱‏ 

غیر أن مؤلفات شونبرج المبكْرۃ التی کتبھا قبل ان ینسلخ عن التأئیر الاجنری کانت بالغة الروعة 
شبیھة بقصائد ریتشارد شتراوس ال لموسیقیة لاسیما عمليه الأساسیین أوراتوریو (أغانی قلعة جوریہ)(۹۷۷) 
الذی یجمع بین العناء والالقاء الثم( ۰ٰٔ‌‌ : والقصیدة السیمفونیة الیلة التجلَى ۸۷۸۶) ال صاغھا 
أولاً (۱۸۹۹) فی صورۃ السداسیة الوتریة ثم حوٴّلھا فیما بعد إلی صیغة للأورکسترا الوتری الکامل 
(۱) توافقه مع مثل ھذا النوع من الملوسیقی التصویریة التی تمثل وصفاً موسیقیا لإاحدی قصائد 
ریتشارد دیھمیل (فقرة ۱۷۰ من التسجیل ا موسیقی)*: 

یمضی عاشقان صوب أجمة موحشة 

یسطع القمر علی بلوطھا الباسق. 

وتعترف الصبیة لعاشقھا بخیانتھا إیاہ 

فیخشف عن ضمیرھا وطأة الشعور بالذنب قائلا : 

انظری إلی القمر..... یغمر بضیائه الکون بأسرہ. 

بخوضان ا میاہء الضحلة الباردة 

تدفٹھما حرارة قلبیھما التوھجین. 

برتھی کل منھما فی حضن الآخر 

ونختلط أنفاسھما فی قبلة. 

وھکذا یغمر ضوء القمر السحری العاشقین 

وقد امتد تألیف آرنولد شونبرج لأغانی اقلعة جُوریه) الرفیعة من عام ۱۹۰۱ إلی عام ۱۹۱۱ء أُی 
قرابة العقد الذی ظھرت فيه سیمفونیة جوستاف مالر الرابعة وأوپرا توسکا لپوتشینی؛ والذی انتھی 
بظھور سیمفونیة الألف [الثامنة] مالر وطائر النار وپتروشکا لسترائنسکی ودافنس وکلویه لموریس رائیل 
وفارس الوردۃ لریتشارد شتراوس . ومع ذلك لم یحمل النص ا موسیقی للاغنیة الحوریَة الرفیعة أی أثر 


٭ نقلھا إلی العربیة بتصرّف صاحب ھذہ الدراسة . 


من آثار ذلك العقّد باستثناء صدی واہ موسیقی شتراوس . ومامن شك فی أن موسیقی ھذہ الأغانی 
الرفیعة تنحدر من موسیقی ۷تریستان وإیزولدہ* لریتشارد ٹاجئر ‏ فھی موسیقی معیّرۃ عن نھایات العصر 
الرومانسیء غیر أن شونبرج ما لبث أُن انقلب إلی النقیض فتوصل من خلال ٢اللامقامیة)*‏ إلی اکتشاف 
أسلوب الائنی عشر بُھْدا کاملا الذی أصبح الطریق الفسیح أمام جیل ا مؤلفین الملوسیقیین الذین خلفوا 
شونبرج فی کافة أنحاء العالم کما قدمت . 


ولقد استخدم شونبرج جبروت ال موسیقی القویة ااتی اقتضتھا موسیقی الأغانی الحوریة (فقرة ۱۷۱ 
من التسجیل ال موسیقی) لسرد قصة حب مشبوب فی إطار قالب شبیه بالأوراتوریو ۔ولعل ھذا هو السہب 
فی نُذدرۃ عزفھا فی ا حفلات الموسیقیة ۔تدور بین ثالدمار ملك الدنمرك والحسناء الشابة توثيە . فیمتطی 
ثالدمار صھوۃ جوادہ لیلا للقاء توثیه فی قلعة جُوریه حیث یکرعان نشوۃ الحب بنھمء وإذا توثثیه تناجی 
قالدمار منشدة : 

تلتقی عیناك بعینی فی شعاع حب 

تنسدل بعدھا الأاجفان .. 

وما تلبث کفای أن تذوبا فی كقيك 

حضنك الآن دافیء... 

کاٹھا حول تُلة تُضرم الرغبة 

شق علیٰ الننهّك 

وکغا آنا علی شفا موتِ عذبِ وشيك 

ومیض عینيك اقم 

سعیر القبلة اللاھبة 

ضوء النجوم الساطع یغمر الاآفاق. 

الو 

ھاھوذا یخبو مع تباشیر بزوغ الفجر 

وما یلبث حین یسجو اللیل ثانیة 


ان یتحدد 


وہ زیر نے اہ چوییپو سس تو جو سی شی 
جو سے ات رما یرد اکعار گن التنافر بعیدة کل البعد عن الھارمونیة التقلیدیة [م مم ھا 


٤۱۷ 


ح‫ 





فینیر الکون بأسرہ. 

ما أقصر زمن مواتنا 

لکأنه غفوۃٗ بارقةٌ مفعمةٌ بالانفاس الوامنة 
من الغسق إلی الغسق۔ 

فإذا حان الصحو 

تلاقت عیناك بعینی عروسك اللیحق 
رافلهٌ فی جمال انتزعته من کفٗ الموت. 
الا فلتصبن النبیڈ ذھبی الزْیدك 

ولب الکاس 

نخب الموت ال حلیل 

الباسم الباسل... 

نحو القبر مغضی بنظرات جسورۃ مستبشرة. 
أفلیس موثّنا نشوە؟ 


ھیمہ 
قلة! 


ویجیھا قالدمار منشدا: 


یا آسرتی.... ما أروعك! 

کم آثریٰتنی وملاننی عزة وشموخا. 

نا فی ھوان فی غیر رحابك. 

خلا من الھم قلبی. 

روحی تحررت من أصفادھا 

سکینڈُ تغشّی جوانحی. 

استرخی لَبی. 

ما أغرب مداتة. 

تطوف علی شفتی ھمساتٗ توشك أن تعلو 
ٹم ما تلبث أن تعود إلی قاع السکون. 


وکأغا لا بنبض فی صدری 


وکأغا أنفاسی آنا تتردد فی صدرك أنت. 


فکری وفکرك 


بحلقان... 

یجولان سويًا 

إخالھما السٌحب 

ما تکاد تلتقی حتی تتمازج.. 
تتوحد 

خالقة رؤی باھرۃ. 

روحی تعبق بالسکینة. 
أغوص بکیانی فی عیْنَيك 
لا کلمة... 

لا نامة... 


ویدھشنا ان هذہ العواطف الحمومة کانت تختلط بشوق عارم إلی الموت ؛ وإذا توثیه تلقی 
مصرعھا بإیعاز من ا ملکة الغیور ۔ وھنا یتطاول ثالدمار علی الالھة متھما إیاھا بالظلم والقسوۃ. وعقابا 
له علی تجدیفه ترغمہ الاَلھة بعد موته علی الرکوض بجوادہ مع أتباعه فی اللیل البھیم فیجفل الفلاحون . 
ثم ما تلبث ریح الصیف العاصفہة أُن تدفع بھؤلاء الفرسان الأشباح إلی قبورهم؛ وتدعو الانسان 
وا حیوان والأرض والبحار إلی التنعم با حیاۃ ودفء الشمس . 
وتنشد جوقات الکورال مجتمعة أغنیة ا تام : 

تطلّعوا إلی إشراقة الشمس 

تتلألأً فی السماء بخیوط الذھب. 

تضیء المشرق باحلام الصباح؛ 

وتعرج باسمة فوق أمواج اللیل. 


اأعلا۔. فأعلا 
تزیٔن جبیٹھا ا متأللق 
خصلاتٗ الألق ے 


٤ء‏ بے 


ذھبیة مرسلھ... 


جھمھ 
. 
7۰- 





وھذہ القصة وإن بدت بدائیة فمرد ذلك إلی أن چنز پیتر چاکوبسن رو یر ہی 
کتبھا حوالی عام ۰ ۱۸۷ فاختلط الکثیر من عناصرھا مع بعضھا البعض : تشوف شاعر متیٔم إلی الموت: 
وحساسیة شاب حالم ومرد علی الاَلٰھةء وامتثال إنسان متشائم للأقدار . 

وقد ضم الآورکسترا الضخم الذی قام بعزف ھذہ الأغانی الرفیعة أربعة آلات فلوت وأربعة آلات 
پیکولو وخمسة آلات أوبوا وسبعة آلات کلارینیت وثلائة آلات باسون وخمسة آلات کونتراباسون 
وعشرة آلات نفیر وسبعة آلات ترومپیت وسبعة آلات ترومبون وأربعة آلات ھارپ وأحد عشر آلة طرقیة 
وسیلیستا وعددا کبیرا من الآلات الوتریة وخمسة مغنین منفردین وراو وٹلاث مجموعات کورالیة من 
الڈکور وبضع مجموعات کورالیة مختلطة . ولا ننکر أن ثمة مواضع فی النص ا موسیقی اعتمدت آکثر 
ما اعتمدت علی ضخامة ھذا الحشد الھائل من الاًلات والأصوات الاّدمیةء ولکنھا مواضع قلیلة بالمقارنة 
بالأجزاء التی اسّخدم فیھا الأورکسترا الضخم للتعبیر الرقیق ا حاذق عن الألوان النغمیة کما ھی ال حال 
فی موسیقی مالر وریتشارد شتراوس ودیبوسی . أما حضور اجنر فنلمسە فی تقنیة اللحن الدال 
الایتموتیف الذی استخدمه شونبرج فی بنائە اللوسیقی خاصۃ أثناء الفواصل ال موسیقیة٭ء وقبل ذلك فی 
(الھارمونیة) وفی الکروماتیة** الشبیھه بکروماتیة أوپرا تریستان وإیزولدہ. ولقد دی ثراء الانتقالات 
القامیة٭٭* فی ھذہ الأغانی الرفیعة دورا هاما فی تغییر المزاج الصوتی لسریان اللحن ما اأضفی إحساسا 
طاغیا بالشوق العارم . 

ولعل شونبرج قد نظر إلی موسیقاہ ھذہ فی أواخر أیامه بوصفھا موسیقی عتیقة الأسلوب؛ غیر أُنھا 
ماتزال تبدو لنا قمة من قمم الأسلوب الرومانسی بروعة تجسیدھا لضیاء القمر وإبراز حوارھا الملوسیقی 
للتأثیر الدرامی . ومع طولھا وازدحامھا با مواد اللوسیقیة فإنھا تأسر المستمع ببساطة موسیقاھا وبلاغتھا 
وثراء تلویناتھا الھارمونیة واختلاجاتھا الشعوریة ووضوح منطقیة صورھا ا تتابعة . 

بد بد بد 

أنطوان فیبرن 


کی لی 7 8 1 اع اہ جا َ ٦‏ 4 ۰ ,۰ > ۰ : 
وقد ترسم موسیقیان من النمسا ھما نطون مون یبرن۶۷۹ وآلبان بیرج( خطی شونبرج فی 
مجال الھارمونیة وغدوا مع تلامیذہء ثم تجاوزاہ فی تطبیق نظریته حتی بات إنتاجھما اشد قربمن 


٭ ۲15ء100 الفواصل ا موسیقیة الأورکسترالیة بین الأقسام الغنائیة [م.م.م٠.ثٹ].‏ 

٭٭ ٥0٥:03‏ ء0۸۵٥٦‏ التلوین باستخدام أنصاف الدرجات ا لتالیة لتلوین ا حملة الموسیقیة [م م٠‏ م٠.ث].‏ 

٭ ۸۸001٥٥‏ الانتقال بین مقامات ال موسیقي لنشر العدید من لوان الطیف علي لوح اللؤلف املوسیقي في نظام ھندسي تفرضه 
العلاقة بین ہدایات ا مقامات المختلفة [م ۔م۰م٠ث].‏ 


النطقیة وأنصع جمالاً۔ ولا یستغرق الاستماع إلی کافة الؤلفات التی آبدعھا ثیبرن آکٹر من ثلاٹ 
ساعات فحسب؛ وذلك لأنھا تتمیز بالڑیجاز الشدید حتی ان نقطر قد اھر اسث ترماكت(۸۸٢‏ 
لرباعی الوتریات لا تتعدی دقائق ثلااًء کما أن مقطوعاته الثلاث اللتشیللو) تفوق مقطوعات الترھمات 
فی قصرھا إذ تتراوح مدة عزف الواحدۃ منھا بین بضع ثوان ودقیقة واحدۃ. وأبرز عناصر موسیقی ثیبرن 
ھی نبرات إیقاعھا التی ما تکاد تظھر حتی تذوب فی ثنایا للوسیقیء وکذا آلحانھا التنامیة القصر 
سسل کہا ال یت تششرك فی تشکیلھا أَنغاممن مختلف الأَلات٠‏ والرقبات الھارمونیة التی تشگل 
مفرداتھا طوابع صوتیة مختلفة فإذا کل نغم من مفردات امرب الھارمونی پُسند إلی آلة تختلف عن 
الأخری فی الطابع الصوتیء غیر أن الصفة الغالبة علی ھذہ اللوسیقی هی ۸التجرید۶. وإذا شثنا إطلاق 
اسم علی موسیقی ثیبرن کان الأوفق تسمیتھا بالموسیقی التجریدیة''*“ علی غرار اللذھب التجریدی فی 
الفنون التشکیلیة والمسرحیة . 


ألبان بیرج 


وینتمی ألبان بیرج ۔رغم تتلمذہ علی شونبرج ۔ إِلی مجموعة المؤلفین الذین کتبوا موسیقاھم خلیطاً 


من اأُسلوب ا ماضی القدیم وا حاضر ا دید من أمثال مارتینو (لوحة )٥٤٤١‏ وثون ولیامز وأرتور ھونیجیر 
وسیرجیه پروکوفییش . وقد جاءت أعماله مختلفة عن أعمال أستاذہ شونبرج وصدیقه ثیبرن کاختلاف 
بروکوفییف عن ستراٹنسکی ورائیل عن دیبوسیء إذ قامت موسیقاہ علی الیلودیة البنیة علی أساس 
السلّم الموسیقی الدیاتونی [الطبیعی غیر ا ملون] ا لتبع فی اللوسیقی الکلاسیکیة والرومانسیة؛ کمااحتفظ 
فی هارمونیته با مرکّبات الثلائیة الشترکة [أی قریبة الصلة فیما بینھا] وشیّد منھا مثل الکلاسیکیین 
إطارات قویة متینة استخدم معھا أحیاناً الطریقة الکروماتیة*(۸۸۲ علی غرار اجنر . کما أنە أخذ الکثیر 
عن باخ وعن الأغانی الشعبیة وخاصة فی کونشیرتو الثیولینە الذی کتبهە عام ۶۸۶۱۹۴۵ء واستخدم 
عناصر موسیقی الچاز علی نطاق واسع فی أوپراہ الولو؛ التی بدا تألیفھا عام ۱۹۲۷ ولم یتمٰه. وھکذا 
تمیز بیرج عن شونبرج وثیبرن بھذا الاختلاف الواضح فی الأصول الفنیة لأسلوب الکتابةء وہتباین 
شخصیتہ عنھما. وکان من الطبیعی أن یوظف قدراته الإبداعیة لبناء الصورۃ الملوسیقیة وھو اللحافظ علی 
اللقامیة فی موسیقاہ ۔ وقد سخر کل حصیلتہ من العناصر ا موسیقیة القدیمة والجحدیدة فی خدمة النموڈج 
الدرامی الذی ابتکرہ وسماہ ٦‏ الدراما السیمفونیة) وھو ما نتبینه فی أوپراہ موتسیف('۸۸)) التی أمدھا 
أھمٌ۔ولا أفول أجمل ۔أوپرات القرن العشرین: والتی تسترعی الانتباہ باختیارھا لنص مسرحیة أحد أبرز 
کتآب المسرح وھو ہچورچ بوخنر. وتروی الأوپرافی ستة وعشرین مشھداً قصیراً قصة جندی فقیر من 
اُدنی الطبقات الاجتماعیة عاش عیشة الضك ولم یخلف وراءہ إلا الشقاء والبؤس . وھی فکرة واقعیة 
تختلف عن واقعیة شونبرج إذ ھی واقعیة راقیة یدعونھا أُحیاناً ‏ الواقعیة التعبیریة٢.‏ وتتوالی مشاھد ھذہ 





(لوحة )۱٥١‏ ألبان ییرج . 


القصة مرکُزۃ سریعة بعضھا إثر بعض؛ یصوْر کل منھا سحظة أساسیة من اللحظات الدرامیة إلی أن تتعائق 
جمیعاًفی آسلوب تعبیّری محکم. وقد ضمُن کراسٹھا الوسیٹیة نصوصاً تؤدی بأسلوب غنائی غریب 
یجمع بین الإنشاد نصف الغنائی ونصف الکلامی علی نھج آستاذہ شونبرج . 


ویتضح میل بیرج إلی استخدام الوسائل القدیمة والحدیثة فی جمعه بین أورکسترا ماجنر وریتشارد 
شتراوس وبین آلات النفخ العسکریة التی یضعھا وراء اللسرح أو أعلاہء بل إنه یضع الکلارینیت 
والھارمونیکا والاکوردیون والجحیتار فی أیدی الفرقة ا ملوسیقیة التی تعزف فی منظر ١ال‏ حانة) (فقرة ۱۷۲ 
سن السجل الوسپتی), واستطاع الاورکسترا فی ھذہ الأوپرا أن یقدم لحظات من دقة الأداء الرفیع التی 
تفوق کل ا حدود فی قوۃ التعبیر اللوسیقی . وقد خطر لبیرج أن یضمّن أوپراہ ھذہ بعض نماذج اللوسیقی 
السیمفونیة ا خالصة التی عادۃ ما تعزف فی ا حفلات ال موسیقیة مثل (الروندو) واالیٰاسکالیا)ء دون أن 
یقصد بھا أن تکون فواصل موسیقیة بل أن تکون وثیقة الصلة بالسیاق ا موسیقی للأوپرا التی تفرض نفسھا 
کجمیع نماذج الاوپرا بفضل قوتھا الدرامیة وموسیقاها التی تدعم ھذہ القوۃ الدرامیة وتساندھا۔ 


وتصور دراما اثوتسيك) جندیا جاھلاً مسلوب الإرادة خادماً لضابطهء ولُعبة فی ید طبیب الکتیبة 
غیر الأمین . وقد وقع ثوتسيك فی عشق ماریا وأنجب منھا طفلاً وظل یقدم لھا کل ما یجنیەء غیر اُٹھا ما 
لبثت أن سئمت حدّة طباعه ووقعت فی غرام لاعب العصا [الدبُوس] الطویل امزوق الذی یتصدر الفرقة 
الملوسیقیة العسکریة حین رأته یسیر مختالا بەء وھو ما أثار ثوتسيك٠‏ فانطلق إلی غريه لیٹار منەء غیر ان 
غریمه کان یفوقه قوۃ فاھال عليه ضربا حتی أفقدہ الوعی . وقد أثار هذا للوقف سخریة ماریا فی البدایة 
لکٹھا ما لبثت ان ندمت علی سلوکھاء لکن الفرصة کانت قد أفلتت . فلا یکاد یراھا ثوتسيك فی مکان 
ناء علی مقربة من البحیرۃ حتی یذبحھا ٹم یصیبه الذھول فیھذی ویناجی شبحھا الذی یتراءی لە؛ 
وینتھی بالموت غرقاً بعد أن یلقی بنفسە فی البحیرۃ. ثم یظھر ابنە من ماریا فی النظر ا ختامی یلھو بحصانه 
ا خشبی غیر عابئ بالصبیة الذین یحدثونه عن وفاۃ اٌمه بعد رؤیتھم جثٹتھا. وقد قصد بیرج بتقدیم هذا 
الصبی الذی یمثل دور الساذج الذی یسخر منە الآخرون أن یخرج عن الأحداث الدرامیة فی السرحیة 
ویتوجّه ۔کما قال فی إحدی محاضراته۔ إلی ا جمھور الذی یخاطب فيه البشریة بأسرھا . وآکد بیرج ھذا 
العنی بإعادۃ عرض جمیع ال حان ا مرتبطة بشخصیة ثوتسيك بعد صیاغتھا فی جمل من مقام ری 
الصغیرں ثم تنمیتھا من خلال التحویرات ا مقامیة الحکمة حتی تبلغ ذروۃ مغزاھا الوسیقی کلون من 
الىلخیص ا ختامی ء وھو النھج الذی استحقت من أجله موسیقی اثوتسیيك) اسم 9الدراما اموسیقیة. 

ولقد أتیح لی مشاھدة عرض آوپرا ثوتسیك فی مھرجان سالزبورج عام ۱۹۷۱ وقدأخرجھا 
جوستاف زیلتر بأسلوب حدیث نابع من مقومات الثورۃ الصناعیة ومرتبط بھا أوثق ارتباط؛ فیقدم 
ثوتسيك فی إطار حضری حائر ما بین سمات مجتمع القرن الثامن عشر حین کتب چورچ بوخنر قصة 
الأوپرا(۱۷۳۰) وسمات القرن العشرین حین صاغ ألبان بیرج موسیقاھا (۱۹۲۵). وفی ھذا الآخراج 
العصری یتجسد ُوتسیيك جندیّا معاصراً یعیش فی ظل مداخن المصانع والبنیة ا حدیثة الشامقة التی 
تحجب السماء وتشیع القتامة والاکتتاب فالمصائع ھی المصانع فی کل مکان وزمان . کذلك الٹکنات بدت 
دون شخصیة میزة بدیکوراتھا ذات اللون الرمادی المتجانس الذی لا تتخلله سوی فتحات ضیقة بشکل 
مت راڈ 

لقد نحح الخرج فی تقد ثوتسيك فی شخصیة إنسان عادی شبيیه بجلایین البشر الذین یطحنھم ما 
یحیط بھم من مؤثرات رمز إلیھا باللون الرمادی ا لمتجانسء فا مبانی کلھا عیون ترقبه حیثما یروح ویغدو 
أثناء حیاته الیومیة العادیة والتمثال القائم فی ا میدان رمز للسلطة ِدّ ذراعه مبسوطة وکانه عل أھبة 
الاستعداد لحخنق موتسیك إذا انحرف أو حادعن السبیل . وتمتد شواھد التلوث ا حضری إلی ا حقول 


حیث یحطب ثُوتسیك فیبدو الحقل عقیماً مجلباً. مثل هذہ البیئة القاسیة الحشنة لا یکن ان تتیح 
للشخصیةالازدھار أو النھوض . ومن ھنا لا یکون أمام ثوتسیك إلا الضیاع فی حب ماریا وابنہ قاطعا 
کل صلة بالعالم الخارجی ساعة أو بعض ساعة . وما إن تتکاتف الظروف ا حارجیة حرمانه من هذہ ا لتعة 
ا موقوتة حتی یفقد موتسيك رشدہ وینقلب مجنوناً ثائراً کاسراً بعد أن تنھش الغیرۃ قلبه ولا ییقی لە بعدُما 
یعیش من أٌجلەء فھو جندی ھتکت کرامتہ . 


لقد کان أداء دور ثوتسیك رائعاً وأُدّی الغنی بصوته وإاءاته دوراً جوھریا فی دعم نظرۃ اللخرج 
لھذہ الشخصیة التی تظل شخصیة بسیطة فاضلة إلی أن یتھی"أً لھا من الشبھات ما یجعل منھا القاضی 
والجحلاد فی آنء فینفذ شرعته التی ارتضاھا۔ وھو فی ذلك ۔تضامناً مع اللخرج۔یتجاھل ما طالب بە بیرج 
عند تنفیذ أوپراہ بألاً ینشغل أی فرد فی ھذہ الأوپرا بأی شیء غیر الأوپرا ذاتھا التی تتطلع إلی أبعاد 
تتجاوز الأبعاد الشخصیة أو مصیر الفرد ذاتە . غیر أنه ۔والحق یقال ۔ھناك الکثیر الذی یکن ان یقال 
إنصافاً للفرد فی أوپرا ثوتسيك وتغلیباً لە علی الرمز الکامن فی ذھن بیرج عن ھذا الشخصیة . 0+۰7 
عرض أُوپرا ثوتسيك فی مھرجان سالزبورج بالغناء الراقی الرائع ء وقاد الأوپرا فی مھرجان سالزبورج 
ا مایسترو العا می کارل بیم الذی أضفی علی النص ا موسیقی روحاً رومانسیة فیاضةٌء ولم یتخلل العرض 
سوی استراحة واحدۃ بعد الفصل الثانی جریاً علی التقلید الذی نشأً عند عرضھا الأول فی برلین بقیادة 
کیپر ٹم فی باریس بقیادة پییر بولیز . 


روسیا فی القرن العشرین 
ستراٹنسکی 
یعد سترائنسکی ۶*۲ أھم موسیقی ظھر فی القرن العشرین شق طریقه فی اتجاء عصری مخالف 
لاتجاہ دیبوسی؛ واستمر حتی وفاته فی سن التاسعة والثمانین یقدم کل عام عملاً موسیقیا یثیر دھشة 
اأصدقائه وخصومہ علی السواء. ومنذ ظھرت أعماله ا موسیقیة الثلاثة لبالیھات لطائر النار) (۱۹۱۰) 
اوپتروشکا) (۱۹۱۱) ١وطقوس‏ الربیع) (۱۹۱۳) وھی تنافس أشھر السیمفونیات الکلاسیکیة فی 
ا لحفلات الموسیقیة رغم ثوریتھا بالنسبة لموسیقی القرن الماضی . ومع تنوع أسلوبە اللوسیقی وتقلّب نزعاته 
فإنه یعکس مع ذلك مھارة فائقة وخبرۃ واسعة بأصول الصنعة . وإذ کان من المتعذر تتبع خطوات نوہ 
وتطورہ منذ البدایة حتی بلوغه القمة فإن أُسلم وسیلة لدراسة مؤلفاتہ العدیدة هو استشعار بعض أوجە 
الشبه فی إنتاجه خلال فترۃ زمنیة معینة من فترات حیاته الفنیة التی یکن حصرھا فی ثلاث مراحل : 


(لوحة )٥‏ سترائنسکی. 





الرحلة الأولی : من بدایة حیاته الفنیة حتی عام ۱۹۲۳ ۔. 

اللرحلة الثانیة : من بدایة عام ۱۹۲ حتی تألیف (مسیرة الماجن۸۷(۷) عام .۱۹٥١۱‏ 

املرحلة الثالثة : منذ عام ۱۹۵۲ حتی عام ۱۹۷۱. 

ولا یجوز أنٴغفل مع هذا التقسیم أنه کان کثیر التقلب والتردد بین مختلف الاتجاہات حتی لنراہ یعود 
خلال امرحلتین الأخیرتین إلی الکلاسیکیة الحدثةء ثم یرجع إلی عھدہ الثوری الأول؛ ثم یرتد عنەء وھکذا. 


وتشمل المرحلة الأولی من تاریخ سترائنسکی الفنی أھم مؤلفاتہ التی أقامت مجد الباليه الروسی 
فی أورہا وأعلت من شأن اسلوبە الثوری وخاصة إیقاعه ا مرکب من صور إیقاعیة مختلفة النبرات متحررۃ 


من جمیع القواعد التی کانت موضع الدراسة والتطبیق فی حقل الموسیقی قبله. فلقد أثارت موسیقی 
(طقوس الربیع) ضجة کبری منذ بدا الإعداد لتقدیِ فرقة الباليه الروسی التی کان یدیرھا ١دیاجیلیگ)‏ فی 
باریس عام ۱۹۱۳ء وادعی البعض أنھا شدیدۃ التعقید وذلك لحاجتھا إلی مجموعة من العازفین 
والراقصین ا مھرةء وإلی تدریب طویل متواصل نظراً حروج الؤلف علی جمیع الأشکال الألوفة لاسیما 
التغیر الدائم فی اوزانھا فی الوقت الذی کانت تنبنی فيه موسیقی اللاضی علی میزان واحد لا یتغیر إلا فی 
النادر ۔ ومع هذا فقد تزایدت حماسةٌ الشاھدین وإذا ھی تنتقل من حفلات البالیے إلی حفلات 
الکونسیرء وأصبح تقدیم أی آورکسترا سیمفونی لھا بثابة شھادة بتفوقہ الفنی فی الأداء. وما من شك 
فی ان أنصارھا وأعداءھا قد غالوا علی السواء ذلك اُنھا تتضمن اجزاء بدائیة قد تصیب المستمع 


(لوحة )۱٤١‏ 
سترائنسکی . 





بالوارء إلی جوار أجزاء تعد آیة من آیات ا حمال الرائع الفرید. ومع أنھا تمثل تطوراً منطقیا لأسلوب 
ستراٹنسکی منذ ‏ طائر النار) واپٹروشکا) فإنھا نابعة منھما مباشرةء بل ھی تتضمن جزءاً یکاد یکون 
منقولاً حرفیا من موسیقی الساحر کاستشی فی ا طائر النار؛. وقد حا سترائنسکی فیھا إلی الوسائل 
الکونتراپنطیة إلی جانب الصور الإیقاعیة ا جبارۃ التی تبدو وکأنھا صدمات مباغتة أو ثورۃ غضب عارمة 
یتجلّی فیھا أثر التکثیف . ولا شك أنه وضع موسیقاھا التی تنفرد بکیان ذاتی فی دقة مستفیضة مدرکا 





(نیعة 18۷) سٹرائسگی بریشتیکادو 


الطاقات الضخمة للڈأورکسترا الکبیر . وکم أکد سترائنسکی نفسه فی مناسبات عدة ان ١طقوس‏ الربیع) 
لیست مجرد موسیقی مصاحبة الباليەء بل إِن الباليه ذاته هو مصاحبة توضیحیة للموسیقی أو نوع من 
الإاخراج المسرحی لھا حیث یقوم الرقص بوصف المضمون العام لکراستھا الملوسیقیة (لوحات ١٥٢۱ء‏ 
٦‏ ء .)٢٤۸‏ 


ویبدأ الشھد الأول برقص الفتیان والفتیات خلال فصل الربیع ء یتلوہ أحد الطقوس البدائیة بإیقاع 
رقص فطری یعتمد علی دبیب قوی . ویلی اختطاف إحدی الفتیات رقصات الربیع الدائریة وعروض 
المباریات بین المدن ا متنافسة التی تنتھی بسجود أحد الشیوخ المشارکین فی ا حفل علی الأرض وتقبیلھا. 


قرباناًللربیع وفق التقلید الوٹنی القدمء فیجری اختیار الضحیة التی تتلقی طقوس التکری ال أٗلوفة 
فتعلو صیحات الابتھال إلی الأسلاف حتی تتقدم الفتاۃ الصطفاۃ لترقص إلی أن تھوی صریعة من فرط 
الاعیاء. 


وسواء صیغت موسیقی طقوس الربیع أولاً ٹم صُمٔمت لھا رقصات الباليه أو صیغت بعدھا فھی 
قبل کل شیء موسیقی تصویریة تتبع برنامجاً محدداً کما أوضح سترائنسکی نفسه بکراستھا الملوسیقیة: 
فھی لیست عملاً من صمیم الموسیقی المطلقة مثل کونشیرتو باخ من مقام صول صغیر الذی کتٌب فی 
الأسل آلہبائر والأورکسدرا الیترق ٹم قام أحد سی رقصات الیالبہ پوشیع رقنضنات لہ؛ ہل إنَ 
اطقوس الربیع) ھی قصید سیمفونی کبیر یصور برنامجاً شغل ذھن ستراٹنسکی طویلاء وقد اعترف هو 
نفسه إلی أآنه قد راودته من قبل فکرۃ اللحن الأساسی الذی یِثل نسیج موسیقی طقوس الربیع بوصفه 
أحد الال حان الروسیة فی عھد الوثنیة السحیق . 

ولیس ھناك شك فی السمة الروسیة ا خالصة لجحمیع آ حان ستراٹنسکی؛ وھی السمة ا ملحوظة أیضا 
فی آلحان موسورسکی وبورودین ورسکی کورساکوف مؤسسی الاتجاہ القومی فی الموسیقی الروسیة 
وأضرابھم من ا مؤلفین ا موھوبین: بل إِن أصالته بلغت حداًلم ینجح معه فی کبح جماح أحانه الروسیة 
من التدفق حین أراد تجربة الکتابة بأسلوب شونبرج الھارمونی فی سنیه الآأخیرۃ. کذلك برزت ھذہ 
السمة الروسیة فی التنوعات التی أجراھا ستراٹنسکی علی لحن مستعار من پیرجولیزی الإیطالی بعنوان 
(پولتشنیلا۸۸* (۱۹۲۰). وما اشبھھە فی هذا برھسکی کورساکوف عندما الف موسیقی إسپانیة فی 
متثالیتہ الأورکسترالیۂ السمَاة سماھا قالنزوات الڑسہائثیةۃ فإذا الْلكَنة الروسیة تنجلی فی موسیماہ 
الاسپائیة. 





(لوحة )۱٢۸‏ سترائنسکی الؤلف القائد . 


لقد ظفرت موسیقی (طقوس الربیع) بِکانتھا البارزۃ لا بین أعمال ستراٹنسکی الموسیقیة وحسب بل 
بین الأعمال ا موسیقیة العصریة کلھا بفضل طاقتھا الھائلة التی لم یسبقھا ولم یلحق بھا نظیرء فلم یحدث 
أن قدم الأورکسترا موسیقی بثل ھذا الشموخ الرنان الھائل وھذہ القوۃ الإیقاعیة ا جبارة التی قدمھا 
ُورکسترا ستراٹنسکی فی ١طقوس‏ الربیع) (فقرة ۱۷۳ من التسجیل الموسیقی) . 

وحتی وفاۃ سترافنسکہ فی التاسعة والثمانین ورغم قلة الإثارة التی کانت تثیرھا مبتکراته فی ہدایة 
القرن طلع علینا ؤلفات جدیدة ت تکشف عن تقلّب عصریته بین عدۃ اتجاھات وکأنه حتی قرب نھایة حیاته 
لم یقل بعد کلمتە الأآخحیرة فی الملوسیقی . وقد احتفل عام ۱۹٦۲‏ بعید میلادہ الثمانین فی مدینة ھامبورج 
حیث شھد إخراج الباليه (اأجون) أی مباراۃ أو اصطراع أو محاجة!ٴٴ'' الذی کتب موسیقاہ بین عامی ‌" 
و۷ء وزار بعد ذلك موسکو ولیننجراد للمرة الأولی منذ الثورة الروسیةء حتی إذاعاد من رحلاته بد 
یکتب (کانتاتا) لنصوص عبریة باسم (إبراھیم واسحاق٤)ء‏ فی الوقت الذی آنجز فيه شوسٹاکوٹتش 


سیمفونیته الرابعة عشرۃ وإن لم تضف جدیداً یب ما ورد بسیمفونیاته الأولی وا لحخامسة والسابعة . 


۱۹ء 


پروکوفییٹ 


ویتالق بعد سترائنسکی من الموسیقیین الروس الذین تخطت أعمالھم حدود روسیا وطافت العالم 
بأسرہ خلال القرن العشرین اسم سیرجیه پروکوفییٹف (لوحة )۱٢١‏ (۱۸۹۱۔۴۳٥۱۹)‏ الذی یعد أفضل 
مؤلف فی القرن العشرین حافظ علی تقالید السیمفونیة والکونشرتوء وکان إسھامه فی ھذا الجال أکبر 
وأهم من سترائنسکی الذی تفوقت مؤلفاته للبالیه علی مؤلفاته الآخری . ولیس معنی محافظة 
پروکوفییف علی تقالید السیمفونیة الکلاسیکیة أنه کان کلاسیکیا بحتا فقد کانت لە محات أسلوبیة فی 
بناء الھارمونیة علی جانب کبیر من الطرافة فی سیمفونیته الأولی التی سماھا ‏ السیمفونیة الکلاسیکہة) 
والتی کتبھا وھو فی ا حامسة والعشرین من عمرہ بین عام ۱۹۱۰ء ۱۹۱۷ حین ظھرت موسیقی الجلبة نی 


یت لس سے 


سے ک7 (لوحة )۱١١‏ 


وس 7 7 


ا 








روما بفضل انتشار مذھب االدادیة) و(المستقبلیة) وقام الشاعز ملادیر مایکوٹسکی ممحاولة للجمع بین 
اللستقبلیة وا مارکسیة؛ فتعمّد پروکوفیٹ السخریة من أصحاب ھذین المذھبین ومن شایعوهم بکتابة 
السیمفونیة الکلاسیکیة للرد علی دعاۃ موسیقی الجلبة دون ا میلودیة مثل قصیدة ُرتورھونیجر السیمفونیة 
(پاسیفيیك ۸۸۹۸۸۲۳۱ التی تحاکی صوت قاطرة بخاریة اشتھرت بسرعتھا عام ۹۹۹2۱۹۱۰ ومثل قصیدة 
(امصنع ا حدید) لموسولوف. وتتجلی فی سیمفونیة پروکوفییٹ الکلاسیکیة کل قسمات أسلوبه فی 
المیلودیة البسیطة القریبة من الفطرةء ثم التجائه إلی الھارمونیة ا لمتنافرۃ فی بعض ا مواضع والاعلاء من 
شأن الإیقاع حتی لا تکاد تخلو موسیقاہ منە. تلك ھی الملامح التی نتبینھا فی ا جزء الثالث من سیمفونیتہ 
الکلاسیکیة اللعروف باسم ارقصة ال حاثوت) (فقرة ۱۷ من التسجیل ا موسیقی). 

وکتب پروکوفییٹ سبع سیمفونیات لم تشتھر منھا غیر الأولی وا خامسة وإن عُفت السابعة بین 
الفینة والآخری؛ کما کتب للپیانو سبعة کونشرتات لم یشتھر منھا غیر الشالث؛ وکتب کونشرتو للقیولینه 
وآخر للتشیللو قلّما یُعزفان . وقد أثبت الناقد الروسی نستییف وجود ملامح أُسلوب پروکوفییف حتی 
فی أبسط ا حانه الأولی ء فإذا هو بقتطف من أوپراہ غیر ا مشھورۃ ١ا‏ ارد (۱۹۰۰) لناً مسرحیاً یسیر من 
فوق قرار متکرر فی شکل اللصاحبة لصورۃ ا مارش لیدلل علی أنه ینطوی ۔رغم سذاجة طابعه۔علی 
محات من أُسلوب پروکوفییف؛ تتمثل فی قوۃ الآثار التعبیریة الملبعثة منەء وفی التعارض ا حاد فی مبناہء 
وفی محاکاة الأصوات الطبیعیةء بل إن إیقاع ا مارش نفسه هو أحد میزات میلودیات پروکوفییف الشائعة 
فی مؤلفاتہ ا موسیقیة . 

ما أوپراہ (مادالینا) (۱۹۱۱ ۔۱۹۱۳) فقد خلت من ال حان السرحیة حتی بدت جافة عقیمة 
لقیامھا أأساساً علی الإلقاء النعّمء کمالم تشتمل إلا علی میلودیة وحیدۃ تتمثل فی إنشاد کورالی من 
ملاحی ا لجندول خلف الکوالیس . وتکاد أوپرا اامقامر ھی الأآخری تقوم علی ا حوار الکلامی ا لمنٹور 
دون أن تشتمل علی لحن مسرحی واحد أو إنشاد کورالی أو حتی غناء مجموعة صغیرة من ا مغنین . وقد 
کان من العسیر وضع کلمات غنائیة لھا لتعقّد إطارھا الھارمونی ا لمتنافر الأنغام ۔الذی استخدمه 
پروکوفییث فی تصویر الشخصیات الشریرۃ. وبھذا اعتمدت الأوپرا علی ا حوار اللسرحی العادی آکثر 
من اعتمادھا علی الغناءء کما کانت اللحظات النادرۃ التی لجا فیھا پروکوفییف إلی ا میلودیة بالغة 
الاقتضاب . 


وتشتمل أوپرا 9ح البرتقالات الثلائة) التی کتبھا بین عامی (۱۹۱۷ ۔۱۹۱۹) وفق نصوص ملھاةۃ 
أعدھا جوتسی(۹۹۱) فی القرن الٹثامن عشر علی مارش ومقطوعة خفیفة (اسکرتسو) نالت شھرۃ واسعة 


امہ 


۲ڈ 


فی برامج حفلات ال موسیقی السیمفونیة . وقد راعی پروکوفییش الذوق الأمریکی فی ھذہ الأوپرا التی 
آخرجتھا (ماری جاردن) بشیکاغوء واختار لھا لغة موسیقیة أبسط من لغة أوپراہ ( ا مقامر)۔ حسبما ذکر 
هو فی مذکراته الشخصیة۔باستثناء الجحزئین اللذین بُعزفان الآن فی ا لحفلات ال موسیقیة وبعض مقطوعات 
الرقص ذات ا میلودیات غیر ا متدفقة والملکونة من فقرات قصیرۃ متتالیة تتخللھا فواصل . 

وجاءت أولی أوپراته السوثثییتیة سنة ۱۹۳۹ فی صورة مشجاة ١‏ میلودراما) واقعیة تعرض ا حیاۃ 
بحلوھا ومرھا وجمالھا وقبحھا وسموھها وحقارتھا عل نھج أوپرات پوتشینی وماسکانی ولیونکشاللو 
وبطلھا (سیمون کوتکو) هو شخصیة ال جندی الأوکرایینی الذی عاد من ساحة القتال إلی صفوف 
الثورةء وکان عليه ان یفوز بعروسە وأن یحبط فی الوقت نفسه مؤامرات أبیھا ضد الثورۃ. ویتدح الناقد 
نستییف الآأجزاء المنطویة علی ا میلودیات الحمیلة التی تشمل ا حاناً کورالیة أوکرانیة فولکلوریة وخاصة 
الأغانی الثنائیة التی تدور بین العاشقین وإن انتقد المسار ا میلودی لتلك ال حان. کذلك أبدی إعجابہ 
بغلبة الإلقاء المنغُم علی الأ حانء غیر أن أمله خاب مع ختام الأوپرا إذ کان یؤثر انتھاءها با بوحی 
بالبطولة والوطنیة اللتین کان یقتضیھما ا حدث الدرامی بدلاً من ختامھا الفاتر . 

وتضم آخر أوپراته (الحرب والسلام۷ )۱۹٣١٢(‏ جمیع أنواع ا میلودیةء بینما یری العدید من النقاد 
انطواء أوپراہ السابقة (الرجل ا حقیقی؟ علی ٹراء فی المیلودیة ترکزت فی دراما أضیق حدودامن أوپرا 
١الحرب‏ والسلام٤.‏ وقد أدان اتحاد اللؤلفین السوثییت أوپرا ١الرجل‏ ا حقیقی) حین أصدرت اللجنة ال مرکزیة 
للحزب الشیوعی عام ۱۹٢۸‏ حکمھا علی پروکوفییف متھمة إیاہ بالاانحراف عن الأسالیب الفنیة الجدیرۃ 
بالشعب السوثییتی وبخروجه باتجاھات معادیة للدییقراطیة فی اُسلوبه الملوسیقی! غیر أن اللجنة المرکزیة 
عادت فسحبت قرارھا وسمحت بإخراجھاء واقترح بعض ا معجبین بپروکوفییف اعتبارھا نموذجاً اللواقعیة 
الاشتراکیة٢ء‏ وھو مایثبت عدم جدیة مثل هذہ الأحکام السلطویة ا متسرعة البعیدة عن ا موضوعیة . 


بعد بے 


وکان ا لحزب الشیوعی السوثییتی قد أصدر قرارعام ۱۹۸ بإدائة عملین موسیقیین عذھما 
ستالین معادیین للثورة ھما أوپرا (الصداقة العظمی) للمورادیللی وأوپرا الیدی مکبٹ من متسنسك) 
لشوستاکویتش . ثم کان أن قام اتحاد اللؤلفین السوثیبت إثر صدور ھذا القرار بحملة واسعة ضد عدد 
آخر من ا مؤلفین من بینھم پروکوفیگ الذی اتھموہ بالانحراف عن الموسیقی السوثیبتیة لتجنِه المیلودیة 
ورأوا فی مقطوعته الشھیرۃ للأطفال ١بطرس‏ والذئب؛ )۱۹۳٦(‏ ۷٢نوعاً‏ من فضلات اللموسیقی ! وقد حال 
مرض پروکوفییٹ بینە وبین المثول أمام اتحاد المؤلفین للدافاع عن نفسە غیر أنه اضطر إلی کتابة رسالة 
یعترف فیھا باحتمال تآأثرہ بأسالیب الغرب متعھدا بتنفیذ توصیات ا حزب بإثراء ا میلودیات والملقامات 
وتغلیب ال حان المسرحیة علی الإلقاء النغٌم فی کتابة الأوپرا. أتراہ کان بوسعه الوفاء ببٹل هذا الوعد بعد 


أن شرح وجھة نظرہ فی نھایة رسالته للاتحاد قائلاً القد کنت موضع نقد مستدم لتفضیلی الإلقاء النغم 
علی الأ حان السرحيةء لکننی ھکذا اأحب السرح؛ وأعتقد أن من حق جمھور الأوپرا أنیتوقع 
انطباعات مرئیة إلی جانب ا متعة السمعیة؛ وإلا لآثر الاختلاف إلی حفل موسیقی علی الملجئ لمشاھدة 
الأویرا(۸۹۲) ۱ 

وکان پروکوفییف قد کتب الموسیقی لبعض عروضر للباليه قبل قرار عام ۱۹٢۸‏ یتمیز من بینھا بالیە 
ارومیو وچولییت) واسندریللا) وتآلق مٹھا جمیعا باليه ازھرة من حجر) الذی کتبه عام ۱۹۲۸ ۔ 
۰ءء وھو یفصح عن مقومات شخصیتہ أکثر من أی باليه آخر من أعمال الباليهء وقد صور فيه 
شخصیة فنان تشکیلی خزاف [ولعله الفنان الوحید بین الشخصیات التی تناولھا] یھجر قریته وخطیبته 
ومعلمه الشیخ ا حکیم: ویرحل باحشاعن زھرة أسطوریة من حجر یتوج بھا جمال فنە. ویروع القریة 
أُثناء غیابه دجَال یثیر الذعر فی نفس خطیبة الفنان الذی سرعان ما یعود حاملاً إناء زھور إلی سوق 
القریةء ویلتقی بعروسە سعیداً ثم ینتقم من الدجال مستعیناً ب ١سیدة‏ جبل النحاس) الأسطوریة . وتبدو 
روعة موسیقی بروکوفییٹ ووحدتھا اللتسقة فی تصویر جمال الحب وقبح الشر وفی الرقصات 
الفولکلوریة فی سوق القریة . 

کذلك ارتفع پروکوفییٹ بفن اللوسیقی التصویریة للأفلام السینمائیة حین وضع موسیقی درتی 
اللخرج العبقری أیزنشتاین؛ وھما فیلم (ألکسندر نشسکی) وفیلم ١إیشان‏ الرھیب١‏ فإٰذا هذہ اللوسیقی 
تسھم بقدر کبیر فی المجد الذی ظفر بە أیزنشتاینء کما غدت موسیقی الفیلمین متعة عشاق الموسیقی فی 
حفلات الکونسیر . 

وقد أثیتت التقالید الملوسیقیة فی الاتحاد السوفییتی السابق قدرتھا علی البقاء والتطور رغم التغیرات 
الاجتماعیة والسیاسیة والاقتصادیة الھائلة التی طرأت عليه والتی لم یسبق لھا مثیل فی العالم کله. وقد 
حاول بعض ال موسیقیین فی العشرینات تنحیة تقالید السیمفونیة وموسیقی ا حجرۃ بوصفھا من مخلفات 
الثقافة البرجوازیةء مقترحین استحداث تقالید پرولیتاریة تقوم عل الأغانی الشعبیةء فی حین حاول 
غیرھم إبداع نوع من التألیف الموسیقی ا متحرر من القواعد القدیة لاسیما المقامات والسلالم التقلیدیة 
9 م ساس السلم وقواعد الانتقال منہ وإلیه؛ والاناء إلی تجارب مثل تجارب کسور الأہماد 
اللوسیقیة الدقیقة(۹*) التی تشتمل علی ربع ا لمقام وئُمنە التی نادی بھا (ھاہا) التعشیکی؛ ومثل تجارب 
العزف علی الاًلات ا موسیقیة سیقیة الالکٹرونیة . ومع هذا فقد سادت المحافظة علی التقالید الکلاسیکیة بصفة 
عامةء سا افو شر تھے مس هي سی ا دج فا ارت 
بأن التقالید الکلاسیکیة لیست إِلا تراثاً للبٔشریة بأسرھا وأن واجب الفنانین فی الجتمع الشیوعی هو 
الحافظة عليه وإثرائ. غیر أن الاتحاد السوثمییتی ما لبث أن انحرف عن ھذا الاتجاہ خلال عھد ستالین 


جم 
5 
ک۔ 


٢٤ 


الذی اشتھر بتعصبه القومي ما دفع ا موسیقیین السوثییت إلی امغالاۃ فی إعلاء شأن المؤلفین الروس أمثال 
جلینکا وتشایکوٹسکی وریسکی کورسا کوف وإن وضعوھم فی ا رتبة التالیة لمرتبة بیتھوئن إلا أنھم 
اأولوھم اهتماماً أکبر ما أولوہ اجنر وبرامز ودییوسی ومعاصریھم من موسیقییٗالبلاد غیر الاشتراکیة؛ 
وقد ساعد ذلك کلە علی استمراریة تقالید القرن التاسع عشر ال موسیقیة وانطفاء جذوۃ اتجامات القرن 
العشرین . 


ونشأً نیکولای میاسکوٹسکی (۱۹۵۰-۱۸۸۱) وسط ھذا ا مناخ فإذا مو یقدم أعمالاً موسیقیة تقوم 
علی التقالید الأکادییة الکلاسیکیة التی ورٹھا عن ریمھسکی ۔کورساکوف ولیادوف۹۶* وجلازونوف؛ 


5ولکٹھا تضم باللاضافة إلی ذلك عناصر تقدمیة وأآغانی فولکلوریة ولم یبغ بھذا الدخول فی عداد 


المعتدلین الذین یقفون فی مفترق الطرق بین التقلیدیة والتقدمیة؛ وإنما کان صادقاً فی سعيه إلی إیجاد 
المقابل ال ملوسیقی العصری لسیمفونیات بیتھوٹن؛ فکتب سبعة وعشرین سیمفونیة فی محاولتہ البحث عن 
ھذا المقابلء وتعد السیمفونیة ا حادیة والعشرین (۱۹۰۰) أفضلھا جمیعأء کما کتب ثلاث عشرۃ رباعیة 
وتریة وتسع صوناتات للپیانو وبعض أعمال أآخری صغیرة . 

خاتشاتوریان 


وقد تتلمذ علی میاسکوٹسکی جیل من ا مؤلفین مثل خانشاتوریان (۱۹۰۳۔) الذی أخذ عنه 
الاعتماد علی الا حان الفولکلوریة وإن بقی أسیراً لإطار الفولکلوریة الأرمنیةء واشتھرت لە خارج 
روسیا أُربعة مؤلفات ھی کونشیرتو الپیانو والأورکستراء وکونشیرتو الثیولینه والأورکستراء وموسیقی 
ھجر نھج أستاذہ میاسکوٹسکی متجھاً إلی التقدمیة العصریة . 

وتدور قصة باليه جایانیه) بإاحدی المزارع ا جماعیة فی (أرمینیا) مستعرضة شجون أھل المزرعة 
وھمومھم وأحلامھم . ویجتذبنا الباليه بوسیقاہ ذات التلوینات الأورکسترالیة البدیعةء کما بنطوی علی 
مجموعة من الرقصات الرائعة ا متتالیة التی تجمع بین رقصات بطیئة ا حرکة تقوم علی ا حان شرقیة شجیة 
مثل رقصات 9جنی القطن) واعائشة) واا مھد) و(العجائز) وبین رقصة حربیة کردیة ذات حرکات نزقة 
ملحاحة یؤدیھا الفرسان الأکراد شاھرو السیوف وھم یتحفٌزون للانطلاق إلی ساحة القتال. وتبرز 
الطبول إیقاع ا حرکة السریع ا متقطع الذی تتواکب معه میلودیة فی صورۃ النداءء وإِن تکررت أنغامھاکما 
ھی ا حال فی معظم ا حان خاتشاتوریانء بینما تقوم آلات الترومبون بالتجاوب مع ھذا النداء . 
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(لوحة )۱٥١‏ باليه سپارتاکوس. لیبیا فی دور کراسوس . مسرح البولشوی. موسکو . 


وتشیع فی اسم اسپارتاکوس) نغمة ساحرۃ تنفذ إلی أعماق الوجدان محرکة فيه الأحاسیس 
والانفعالات أروع ما یکن أن یحرکه فی نفوسنا تاریخ الإنسان بنضاله التصل من اأجل نصرۃ المعانی 
النبیلةء ومن أجل إرساء الأخحوۃ الإنسانیة الحقیقیة التی لا تفصل بینھما حواجز اختلافات اللون وا جنس 
والعقیدة الدینیة والفکریة والقرمیة . فما یکاد اسم سپارتاکوس یتردد حتی تستیقظ فی النفس لوحة من 
لوحات التاریخ تصور لنا ثورة العبید فی روما ضد العبودیة وامتھان کرامة الإنسان ومصادرة حقوقه. 
وتٌشرق ھذہ اللوحة أمام أعیننا کما لو کانت رایة ثُظل الشعوب التی تخوض معارك ضاریة لتحریر بلادھا 
من الاستعمار والتبعیة . وھکذا ییزج اسم سپارتاکوس ا لاضی بکل قسوته با حاضر بکل حیویته 
وواقعیتە؛ ویجمع بینھما علی الطریق الذی سلکته البشریة منذ العصور القدیة؛ طریق التقدم ----- 
والازدھار۔ وك 
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(لوحة )۱٥١‏ باليه سپارتاکوس لاٹروٹسکی فی دور سپارتاکوس . مسرح البولشوی مموسککو . 


ویعدَ اختیار خاتشاتوریان موضوع سپارتاکوس کی یحوٴلە إلی عمل مسرحی راقص أحد الإنجازات 
الملوسیقة ا خالدة فی القرن العشرین . ولم یکن هذا الاختیارٌ عفویا بل مقصوداء فقد شاء ھذا الفنان 
الأرمنی التعبیر عن موقفه من قضیة التحرر والاستقلال التی کانت تخوضھا الشعوب النامیة آنذاك من 
خلال تعبیرہ عن إعجابه الشخصی العمیق لقائد الثورۃ التی خاضھا عبید روما سنة ۷۳ ق.م دفاعاعن 
حریة الإانسان فی فجر الجتمعات البشریة . ورغم أنه تناول الأحداث التاریخیة من خلال بصیرته الفنیة 
وتکوینە الفکری إلا أنه احتفظ لھذہ الأحداث بأصالتھا ودفٹھا حتی نکاد نلمح فی أجزاء موسیقی باليه 
سپارتاکوس حرارۃ أنفاس ال حموع البشریة التی یفجّرھا الإیان بقضیة عادلة (لوحة ١٥۱ء .)۱٥١‏ 

وپہدا الفصل الاول الکو من مضاعد(۸۹۰ قلالت ھ رکب جہوش الام اطوریة الرومائیڈ الد قعة 
فی طریق عودتھا ظافرۃ فی حربھا ضد طراقیا) تحت قیادۃ شخصیة بغیضة مجردة من القیم الإنسانیة لا 
تخلف حیٹما حلّت إلا الخراب والدمارء فتسوق المزارعین الوادعین أآسری مصفّدین بالأغلال لبیعھم 
لأئریاہ روما ء ویغسیڑ من پن ا لحشد الھائل من الأسری سہارٹاکرس الڈی برقض الخیردیة مسر علی آن 



































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































(لوحة )۱٥١‏ باليه سپارتاکوس. لیبیا فی دور کراسوس فی موکبە تحقّه الفیالق الرومانیة. مسرح البولشوی بمھوسکو . 


یحیا حر کما وٴٗلدء فی حین تُعرب فریچیا عن تعلقھا بزوجھا سپارتاکوس الذی لن تقلل وصمة العبودیة 
التی أ حقھا بە الرومان من قیمته الإنسانیةء کما لن تنقص غیبته من دفء حبھا (فقرة ۱۷٦‏ من التسجیل 
اللوسیقی). ویذھل الرومان من روح سپارتاکوس ال متولبة وقوته البدنیة ا خارقة . وعندما ی؛ضی موکب 
العبید یکون سپارتاکوس وھو مقیّد بأغلال العبودیة ۔ولیس القائد الرومانی کراسوس بإکلیلە الذھبی 
الذی یتوٴج رأأسە۔ھو بطل المسیرۃ الظفر فی ذلك الیوم البغیض (لوحة ۲. 

ویصطف الأسری حذو سور روما انتظاراً لبیعھمء وتظھر إیجینا عشیقة کراسوس ساخرة من فریچیا 
ومن مشاعرھا الفیاضة تجاہ سپارتاکوس . ویجتمع قادة ا چیش الرومانی للاحتفال بانتصارھم بالتھام 
الطعام واحتساء ا خمورء وتساق فریچیا إلی کراسوس قائد ا چیش بعد ان اشتراھاء وتتحرك الغیرۃ فی 
قلب إیجینا المغرمة بالثراء والسلطة وا حمر والولوغ فی الدماء. ومن بین عناصر الترفیه فی الحفل یدخل 
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(لوحة )۱٥١‏ باليه سپارتاکوس: صراع الأسیرین معصوبی الأعین أمام کراسوس. لیبیا فی دور کراسوس وثاسیلیی فی دور 
سپارتاکوس ویاجودین فی دور اللجالد الآخر . 


آسیران یتصارعان معصوبی الأعین حتی الموت لآن واحداً منھما سیبقی حیاً والآخر سینتھی إلی مصرعه 
(لوحة .)۱٥١‏ وتْرفع العصابة فإذا النتصر هو سپارتاکوس الذی یتحرق لوعة وأسی بعد أن جعلوا منہ 
قاتلا سفك دم سیر مثلهء ویتساءل عن الصیر الذی سیّساق إليەء حتی إذا عاد إلی زملائە فی معسکرھم 
انطلق یحرضھم علی التمرٌد ورفض العبودیة إلی أن یعودوا إلی أوطانھم ینعمون با حریة والحیاۃ فی 
دیارھم وسط أسرھمء فیتحلّقون حولە مقسمین بین الولاء علی التخلص من العبودیة. ولئن کان من غیر 
ال لوف أن ینتھی تآثیر مشھد من مشاھد الباليه باستدرار دمع الشاھدین ء فقد سالت دموعھم انفعالاً 
وتأثرا ببشاعر النبل التی خیٔمت علی خشبة مسرح البولشوی فی ھذا اللشھد الإنسانی العظیم . 

وفی الفصل الٹانی الشتمل علی مشامد۹۹) ثلاثة أیضا ینضم الرعاة والجالدون إلی سپارتاکوس 
وینادون بە قائداً علیھم (لوحة .)٥٥١‏ ویحس سہارتاکوس عظّم السٹولیة اللقاۃ علی عاتقه من أجل' 
تحریر لوف العبید ویقرر البدء بإنقاذ فریچیا فیزحف علی رأس فریق من أنصارہ إلی قصر کراسوس 
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(لوحة )۱٥١‏ بالیە سپارتاکوس . رقصة سپارتاکوس مع أعوانہ. مسرح البولشوی بجوسکو . 


فیخطف فریچیاء وتطغی فرحة اللقاء لحظات (لوحة .)۱٥١‏ ثم ینسحب فریق العبید من خشبة الملسرح 
لیحلٗ محله موکب الأشراف المدعوین إلی الولیمة فی قصر کراسوس حیث یدور صراع خفی بین 
کراسوس الذی یطمح إلی إخضاع العالم بالقوۃ وبین إیجینا التی تحاول إخضاع کراسوس بالحداع 
والغدرء لکن مباھج ا حفل تتوقف فجأآة ویلوذ الدعوون بالفرار طلباً للنجاة بعد أن طوق جنود 
سپارتاکوس قصر کراسوس . ویزداد سپارتاکوس إِیاناًبحتمیة النصر وهو یری قادة روما یفرون 
مذعورین أمام الشوارء مؤمنا أن قدراتھم القتالیة لا تتجلی إلا مع الستضعفین . ویقہض جنود 
سپارتاکوس علی القائد الرومانی کراسوس معتزمین قتلەء لکن سپارتاکوس ینحیه عن نصلات سیوفھم 
مقترحا عليه افتداء نفسه بالأسلوب نفسه الذی کان یفرضه علی الأسری أی بالمبارزۃ حتی یقضی أحدھما 
علی الآخر . ویتواجه قائد الثوار مع قائد الغزاۃ دون عصابات علی العیون فإذا سپارتاکوس یتمکن من 
کراسوس؛ لکنە یستنکف أن یغمد فيه سیفه إزاء توسلاته الذلیلة فیدفعه جانباً بعد أن أفقدہ أمام ا حجمیع 
خیلاءہ مستھزئا بصلفه . 


وفی الفصل الثالث اللکون من مشھدین(۹۹۷) یعود الغزاةۃ إلی التآمر والغدر ومحاولة الضرب فی 
الظلام إذ یجمع کراسوس الصفوف وتؤجج إیجینا ا حقد فی القلوب وقد مزقتھا مشاعرھا ا تباینة بین 
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الرغبة فی النصر وا خوف علی عشیقھا من القتل بأیدی الثوار. ویلتقی سپارتاکوس أعوانه لوضع خطة 
اعتراض زحف الفیالق الرومانیة نحوھمء ویختلف رآيه مع البعض٠‏ فإذا الھواجس تساورہ حین یلمس 
تردد بعض ضعاف النفوس ویتراءی لە شبح الھزیة مع الشقاق لکنە لا یتراجع مؤمناً اأن الاستشھاد فی 
ساحة القتال أشرف من حیاة العبودیة . وفی الفصل الراہع الأخیر۸۹۸) یسقط ضعاف النفوس فی شرك 
الغدر والغوایة الڈی نصبته لھم إیجینا لٹستعید حب کراسوس فتبدو وبصحبتھا الغانیات وکؤوس 
الشخراب, ویتقدم کراسوس لاغعبال سپارتاکوس الذی امداہ اشیاافی الیارژة منڈ ساعات قثسستب. 
وتطوق فیالق کراسوس فلول سپارتاکوس القلیلةء وتبدأ معركة غیر متکافئة ُقتل فیھا سپارتاکوس لتبکی 
فیه البشریة أول بطل فی تاریخھا ثار فی وجه العبودیة وسقط دفاعاعن حریة الانسان بأیدی أعداء ا حریة 
الذین یرفعون جسد سپارتاکوس عالیا فوق أَسنة الرماح فی مشھد لا مثیل لە فی تاریخ فن الباليه . 


ریخلو شاطی+ الہحر حیث ٹقل سپارٹاکرس وتغطی سحابۂ داکنڈ رجءه القمر فتخیق شعاعہ 
الفضیء وتعثر فریچیا الحزینة علی جسد سپارتاکوس لتخطيه بردائھا ا حریری؛ وتبکیه فی مرثیة إیقاعیة 


(لو حۂة )۱٥٠١‏ بالیه سپارتاکوس . لقاء العاشقین فا سیلییف فی دور سپارتاکوس وما ہ ا فی دور فریچیا. البولٰ یىی 
سم سرحج وسر 
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(لوحة ٢ژ(‏ بالیه سپارتاکوس . اسیلییف فی دور سپارتاکوس وقد رفعتہ حراب ا حند الرومان مقتولا ۔ الفصل الٹالٹ . مسرح 
البولشوی جھوسکو . 
رائعةء وینضم إلیھا فریق من الراقصات الباکیات فی قداس صلاةء وتنحسر السحابة عن وجە القمر 
لیشرق أمل |لحریة وکرامۂ الإنسان من جدید (لوحة .)۱٥١‏ 

لقد وف خاتشاتوریان فی صیاغة موضوع سپارتاکوس صیاغة فنیة حولته إلی عمل مسرحی 
موسیقی ملتھب متنوع النبرات تتعانق فيه الواقعیة مع أنماط درامیة عدیدۃ. وصاغ خاتشاتوریان موسیقی 
بالیه اسپارتاکوس) صیاغة عصریة تعیّر عن فھم عمیق للأنماط ا مسرحیة اللوسیقیة اللعاصرةء وکما أأضفی 
علی کل شخصیة من شخصیات الباليه الرئیسیة سماتھا اللوسیقیة ا لخاصة ا لمعبّرۃ عنھا صاغ إلی جانب 





ذلك صوراً موسیقیة ذات صفة جماعیة عامةء مثل تصویرہ عبید روما الأرقاء بجادة منقطعة النظیر . 
ومع أُننا نلمس اللغة العصریة فی موسیقی الباليه فإننا نستشعر بین ثنایاھا ملامح الشخصیات الرومانیة 
النی تھا درۃ آہ نطری علی آپڈ عاص مرسیقہا إلطالبۃء ذلك آن اارسیقی الع رر الان سيً 
الصلۂ :وسیقی العصور الروماتیة القدیة الٹی لم یصلتا مٹھا آی آثر کان بھکن حخانشاتوریان أن ينیا مٹة, 
لشد أاضاف خاتشاتوربان إلی الثراثٹ الوسیقی العالی عملاً غالداً پعپر بلشة عصریة وبڈ النغاثیر عن 





موضوع ینبض برغم انبثاقه من أعماق التاریخ ہدفء یجعلنا نحسٗوکأنه من الأحداث الیومیة اللعاصرۃ 
(لوحة ۷٥۱)۔‏ 


(لوحة )۱٥۷‏ بالیه سپارتاکوس . تفصیل من رقصة سپارتاکوس . مسرح البولشوی بجوسکو . 








غیر أننی وقد شھدت باليه سپارتاکوس مرتینء أولاھما سنة ۱۹٦۰‏ من إنخحراج مویسیف بمسرح 
کیروف فی لننجراد وثانیتھا سنة ۱۹۷۰ ببسرح البولشوی بموسکو من إخراج جریجوروٹتش الذی نھعض 
بتعدیل لیب رتو الباليه وتقسیم فصوله؛ فضلا عما أُدخله خاتشاتوریان من تجدیدات إیقاعیة عصریة علی 
رقصة الباکانال العربدة ؛ فقد أآفصحت فی حدیثی مع المؤلف الکبیر خاتشاتوریان عن تخوفی من مثل 
ھذا الاتجاہ العصری الطمّم بملامح الموزیکھول والذی قد یخل فی نظری بأصالة ما تفیض بە موسیقی 
هذا الباليهء وما دفعنی إلی ھذا إلاً الإعزاز الذی أَكنه لباليه سپارتاکوس رقصاً وموسیقی؛ وما تھدف 
إليه من رسالة إنسانیة نبیلة . 


وقد حرص مصمّم الرقصات الفنان جریجوروٹیتش۹۹۹) علی إبراز امعانی العصریة للأأحداث 
التاریخیة کی یصل بھا إلی الأعماق الإنسانیة محرکا مشاعر النظارۃ تجاہ قضیة تمثل أخطر القضایا البشریة . 
ولھذالم ینھج جریجورمتش نھجا واقعیا فی عرض هلہ الأحداث؛ متخطیا الشکل ا خارجی لوقائع 
التاریخ نافذاً إلی جوھرھا مبرزاً هدفھا الإنسانیء فجاء ھذا البالیهہ تجسدا فنیا للقیم الإنسانیة التی دارت 
حولھا أحداث التاریخ مستھدفة العصف بالطغیان والقھر و الاستبداد. وقد دفع هذا اللفھوم 
بجریجوروثتش إلی استحداث مبادئ جدیدة فی فن تصمیم الرقصات وتطویر قواعدہ القدیِة خالقا بذلك 
معادلا رائعا ملوسیقی خاتشاتوریان ا متمیزۃ بغنائیتھا السٗلسة ورفعة أحانھا الرومانسیة العذبة وتالف أنغامھا 
ولوحة ألوانھا الثریة حیث تتعاقب الأحداث المرحة وا حزینة وتتصارع الأنماط التاریخیة والدرامیة وتأخذ 
القیم الرفیعة شکل الملاحم الکبری؛ وتأسر اللوسیقی الساحرة خیال اللستمعین متوغلة فی وجدانھم 
ومشاعرھم. ومامن شك فی أن هذہ السمات کلھا تتطلب من قادة الآأورکسترا القدرة علی التعبیر عن 
الواقع الدرامی وعن التوتر الانفعالی وعن الصراعات العمیقة وعن رهبة روما وعن بطولة الجالدین وعن 
وحشیة کراسوس وعن نبل سپارتاکوس الشجاع وعن انحطاط دوافع کراسوس وإیجینا وعن شاعریة 
الرابطة بین سپارتاکوس وفریچیا. ذلك أن حیویة ھذا الباليه تتدفق من خلال ھذا التباین الذی یحمل أکبر 
الخیر ونبل العواطف والبطولةء ومن نفور من قوی الشر وا لحسَة والعدوان. 

ولقد أتاح التزام خاتشاتوریان بقوانین الإیقاع التی یفرضھا رقص الباليه الفرصۃ أمام جریجوروثتش 
للتعبیر عن أحداث ھذا العرض ا تباینةء وتجدید تصمیمات رقصاتهء واستخدام وسائل الرقص 
الکلاسیکی باشتقاق حرکات تملیھا ضرورات الرقص لا یعنيه أن تکون طبیعیة أو تقلیدیة بقدر ما یعنیه 
التعبیر عن مقصدہ الفنی؛ مؤکداً بذلك الاتجاہ المنادی بأن ا حرکۃة الطبیعیة لیست ھی حتما ا حرکة 
الصحیحة . وینبنی العرض الدرامی الراقص فی ھذا الباليه علی منطق دقیق فی فصولە الموسیقیة الثلائة 
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(لوحة )۱٥۸‏ بالیه سپارتاکوس . أکیموف فی دور کراسوس. مسرح البولشوی جوسکو. 


التی یشتمل کل منھا علی أربع لوحات وثلاث مناجیات فردیةء تؤدی کل مناجاة دور الربط بین الملشھد 


وعلی حین خٌصّص المشھدان الأول والثالٹ من الفصل الأول لکراسوس (لوحة ۸٥۱)ء‏ خٌصٌص 

اللشھدان الثانی والرابع لسپارتاکوس . وبینما یصور المشھد الأول الغزاۃ الرومان فی نشوۃ الزھو بالنصرء 

یصوٴرھم اللشھد الثالث سکاری ثملین أفقدتھم ا حمر اتزانھم وکبریاءہم . وفی حین یبدو الأسری فی 

اللشھد الثانی منھکین متھالکین إذا ھم فی الملشھد الرابع یتفجرون قوۃ واعتدادا بالنفس استعدادا ‏ حوض 

معرکة التحریر الضاریةء وعلی ھذا النحو تتوالی اللشاھد فی تباین ملحوظ . وقد أآخرج جریجوروثیتش 

موکب کراسوس قائد ا جیوش الرومانیة [الذی یُستھل بە البالیہ] فی صورة عامة ترمز بوضوح إلی فکرۃ 

ہجحج الغزو. فلا یتخذ کراسوس وجنودہ صورۃ الملحاربین العائدین من الملعرکة منتصرین ؛ بل صورۃ الغزاۃة 


۰٦ : ٦٤ 
میکس جے الذین یجتاحون الاوطان ویقمعون حرکات التحرر التی تنھض بھا الشعوب ال مقھورۃ. کما یتخذ الرقص‎ 

































































































































































معنی عاماً ورمزیا فی آنء فاإذا هو یندد بطلاقة بوحشیة الاستبداد العسکری عامة ویٹیر اللشاعر ضد 
الطخیانء فی حین تأخذ مشاہد سوق الرقیق ومشاھد ال حیاۃ الیومیة شکل رقصات متنوعة ترویحیة . 


وقد صمٔم جریجوروثیتش جمیع مشاھد عرضہ وفقا لھذا البدأء فھو لا یقدم علی سبیل المثال 
رقصة وسط حفل فی معسکر للجنود بل هو یعرض حفل العسکر ذاته داخل الرقصة نفسھا. کما طور 
الرقصات ا حربیة تطویرا جذریا الأمر الذی جعلە أول مخرج یھد الطریق من خلال باليه سپارتاکوس 
أمام لون جدید من الرقص یعد ثورۃ فی ھذا ا میدان . ولم یقتصر تجدید جریجوروفیتش علی الوسائل 
الظامریة للعرض أو الفقرات الإبیائیة السرحیة بل تعداہ إلی ا لس بھیکل الرقص الکلاسیکی ذاته فی 
أرفع أشکاله وأسمی مستویاتهء فإذا هو یجعل من حرکات أجساد الراقصین سیوفا تتبارز وتتلاحمء وإذا 
هو یطلق علی إحدی تجاربە (عرض للراقصین ال منفردین مع مجموعة الباليه) وھو عنوان یکشف عن 
نظرته للبالیه بوصفه سیمفونیة موسیقیة حین صاغ عنوان الباليه علی غرار العناوین الملوسیقیة 
للسیمفونیات والکونشیرتات؛ مثل کونشیرتو للپیانو والاورکسترا أو کونشیرتو لألتی کمان 


وللڈورکسترا. وتکشف مذہ الصیاغة الصریحة بوضوح عن مفھوم أستاذ الباليه لفن الرقص؛ فإذا هو 


یجعل الصراع بین سپارتاکوس وکراسوس تجسیداً للصدام بین عا لین متکاملین متعارضین ھما عام ا 
فریچیا وإیجیناء فیرقص کلٌ من البطلین منفرداً ومع الجموعة . کذلك لا یکن الفصل بین الطابع 
التشکیلی لکل من البطلین وبین فریقه؛ فصورۃ کراسوس الفنیة لا تکتمل إلا برقص القادة وا جنود 
الرومانء کما أُن صورۃ سپارتاکوس تنبثق من رقص ا مصارعین الأرقاء والرعاۃء فی حین تقوم الغانیات 
بتدعیم صورۃ إیجینا والإماء بتدعیم صورۃ فریچیا . وتضفی مشاھد ا لمناجاۃ الفردیة معانی جوهریة علی 
صور الأبطال کما ینطوی کل مشھد منھا علی فکرۃ بذاتھا کالضیق بالعبودیة والتوق إلی ا حریة فی 
الفصل الأول؛ وانخراط القائد فی التفکیر والتامل وثم ظفرہ بالنصر فی الفصل الثانی ء وتوقّع ا مأأساۃ فی 
الفصل الثالث . ویظھر سپارتاکوس فی مشاھد التجمعات ببظھر القائد ا جسور وهو یصدر أوامرہ 
العسکریة السدیدة لجحنودہء متحلیا بالسمات الإنسانیة الرفیعة حین یعرب لفریچیا عن عواطفه وأشواقہء 
علی حین بٹل کراسوس نقیض سپارتاکوس ؛ فبینما یتجلی الاعتداد بالنفس فی رقصات سپارتاکوس 
ا حربیة العنیفة ذات الوثبات ا متدفقة وکذلك فی رقصاته الھادثئة أو الثائرۃء یظھر کراسوس فی دور 
الطاغیة المنحل الذی لا یقف طموحه عند حد . وتتجلی فی صفات إیجینا الغانیة الغادرۃ وفریچیا 
العاشقة ا حانیة أُبعادٌ متباینة فی أسلوب کل منھما وکذا فی الصراع الناشب بینھما من الوجهة التشکیلیة 
ا مرتبطة بالتعبیر ا چسدی فی تصمیم الرقصات . وقد عبّر جریجوروثیتش بعمق جلی عن ٹورۃ الجالدین 


د3 


الأرقاء باسباغ أھمیة وفاعلیة علی رقصات الرجال لم تسنح لھم فی أی باليە سابق . وإذا کانت الرقصات 
التی تؤدیھا النساء قد لعبت الدور الاکبر فی بالیھات العصور ا ماضیة وخاصة فی الباليه الرومانسی؛ فقد 
ساوی الباليه الروسی الواقعی بین الأدوار التی تؤدیھا رقصات الرجال والأدوار التی تؤدیھا الراقصات؛ 
فإذا السنوات الآخیرۃ تشھد تزایداً فی الرقصات التی یؤدیھا الرجال وو الأمر الذی تأکد بصورۃ أشد 
وضوحاً فی بالیه سپارتاکوس حیث تلعب الرقصات التی یؤدیھا الرجال دوراً درامیًا ملحوظا ۔ 


ویتسم الدیکور الذی شاھدتہ جسرح البولشوی بالبساطة الشدیدة إلی جانب ال حشونة التی تھیئ 
کر یر بت کیب ہو و داب اسالت 
وبٔسھمان فی إضفاء مسحة جمالیة علی کل مشھد من اللشاعدء کما یفسحان الجال لتغییر اللشاھد 
ال متتالیةء وحین تنسدل الستار بظلان باقیین لیمثٹلا الخلفیة التی بظھر أمامھا راقصان یتناجیان . وتعتمد 
اللوحات المصورۃ علی رمزیة التعبیر فتقوم علی لوان رئیسیة ثلاثة ھی الأبیض والأسود والرمادی: 
وعلی لونین فرعیین ھما الأصفر والأحمر لاإیحاء بتلاحم الذھب الب رَاق الرامز لاستبداد الطغاۃ مع 
حرارۃ الدماء التی تنزفھا الشعوب ال ثائرة. کما جاءت ثیاب الشخصیات الرئیسیة خلیطاً من الألوان 
نفسھا المستخدمة فی الدیکور لتکون یِثابة لوحات متحرکة تنبض حیویة وتتأرجح علی أنغام للوسیقی 
مشارکة الدیکور دورہ فی إشاعة التأثیر العام . ومن الطبیعی أن ینشآً بعضض التعارض بین العناصر 
الأساسیة اللازمة للتعبیر عن بعض ا لمعانی وبین الإیحاء بالعصر الذی وقعت فيه الأحداث ٠‏ ما جعل 
الخرج لا یعنی باختیار الأزیاء وجزئثیات الدیکور بحیث تحدّد عصر الأحداث وأمکنة وقوعھاء إذ کانت 
تواجھە ضرورۃ ملاءمة الثیاب لمقتضیات الرقص إبرازاً ‏ حرکات الراقصین؛ فإذا هو یعرض الرومان فی 
مشھد قصر کراسوس [المشھد الثالث من الفصل الثانی] بأزیاء مسرحیة لا تمتٗ إلی التاریخ بصلة تمیزت 
باللونین الذھبی والرمادی ذوی البریق ا خاطف لأصحاب النفوذ والجحاہ وزھو الطغاۃ . 

لقد حقق جریجوروثتش بھذا الڑنجاز الباھر سبقا علی غیرہ من الملخرجین فی القدرۃ علی تفسیر 
روح موسیقی خاتشاتوریان وإدراك کنھھا وجوھرھا. وإذا کان قد اأدخل العدید من التعدیل مثل تغییر 
بعض الایقاعات الملوسیقیة وتجزئة بعض فقراتھا بموافقة خاتشاتوریان؛ فإنه أعاد صیاغة بعض الأجزاء 
اللوسیقیة بجسارۃ بالغة دون موافقته ودون ان تخدش جمال إبداع خات تشاتوریانء بل ھی علی العکس قد 
ُکسبت مقاصدہ الأساسیة أبعاداً جدیدۃ . وا حق إن ظھور مذا العمل الفنی الملشترك علی النحو الذی جاء 
عليه ظھر بە إِنما هو تحقیق للمبداً الذی طاما نادی بە الفنان سیرج لیفار؛ وھو ضرورۃ تنازل کل فنان من 
اقاتأ مق کیل کی راموعیٰ سلاائ ائ لرجادھ اسیا یہ تال 
الابداعی ککل . 


شوستاکوٹتش 

فاز شوستاکوٹتش عام ۱۹۲۳ فی مسابقة الکونسیرثاتوار لأدائه صوناته بیتھون للپیانو [عمل رقم 
٦‏ وبعد عامین تخرّج فی الکونسیرثاتوار مؤلفاًموسیقیا. ولم تکد تُعزف لە سیمفونیته الأولی 
[عمل رقم ]٦١‏ حتی آثارت اهتمام العالم أجمع ‏ وقام توسکانینی أأشھر قادة الأورکسترا وقتھا بعزفھا 
أول مرة خارج روسیا. وقد ھیأً ھذا النجاح لشوستاکوٹیتش أن یمضی فی تجربته بإدخال اللغة العصریة 
فی الموسیقی الروسیة (لوحة .)۱٥۹‏ 

وکتب نستییف مقالاً جلة (الوسیقی السوثییتیة) عام ۱۹۵١‏ حدّد فیه السمات الرئیسیة لأسلوب 
أعماله البکرۃ أثناء سٹی دراسٹہء حثی پصعب علىی الرء آن یصدق أن صبیا فی ا حامسة عشرۂ من عمرہ 
ھو الذی ألف ١‏ التتالیة) التی کتبھا لالتی پیانو وأھداھا لأبيه ۔وکان قد توفی لتوہ۔تضمنت أجزاء فخمة 
حزینة تشبه أسلوب باخ فی تحریکه للأشجان جوسیقاہ للأورغن إلی جانب میلە للتأثیرات الھارمونیة غیر 
الألوفة . کما أثبت أن صیاغة شوستاکوثتش لقصة کریلوف الخرافیة (مصنف رقم ٤‏ عام )۱۹۲١۰‏ تکشف 
عن موھبتە فی التصویر اللوسیقی وعما یتمتع بە من مرونة فی صیاغة اُجزاء الإلقاء وفی إبراز بعض 
السمات الس حية الدعومة یفگر حاد وسخریة لاَظة . 

ولم تکن سیمفونیة شوستاکوٹیتش الأولی إلا ثمرۃ محاولات وأبحاث موسیقیة مضنیة استغرقت 
خمسة أعوام احتشدت بتصمیمه علی إِثبات أصالته وعدم نقله عن الآخرین کما هو مألوف بالنسبة 


(لوحة )۱٥۹‏ شوستاکوئتش . 





اوک 


للمؤلفین الشبان . علی أُن ھذہ السیمفونیة لم تتضمن بالنسبة لزمانھا إلا قدراً هینمن المبتکرات 
العصریةء ذلك ان شونبرج کان قد کتب موسیقی ابطرس ال متقلب) عام ۱۹۱۲ء کما کتب سترائنسکی 
(احکایة ا جندی) عام ۱۹۱۸ء وکانت قد مضت عشر سنوات علی ظھور مقطوعة بروکوفییش (سخریة) 
کما کان ھندییت قد الف مصنفه الأربعین؛ علی حین کانت شھرۃ ألبان بیرج قد طوفت بغرب أوروبا 
وأمریکاء وکان (اٗلویس ھابا) ینادی باستخدام رُبع البّعد اللوسیقی وخمسے وسُدسه؛ کما کانت 
واللامقاميیة) قد توقفت عن أن تکون الأسلوب العصری السائد. ومن هنالم تنطو سیمفونیة 
شوستاکوٹتش علی أیة مبتکرات جدیدة فی أسلوبھا تجعل منھا خطوۃ إلی الأمام أکثر ما کانت عليه ھذہ 
اللؤلفات کلھا. کما لم یتعد خیال مؤلفھا أولئك اللؤلفین جمیعاء فجاءت سیمفونیته علی شاکلة أعمالھم 
ولیس آکٹر منھا تقدماً أو عصریة؛ وقد اشتملت علی ملامح موسیقی ا ماضی القریب فی روسیا وغرب 
أوروہا الزاخرۃ بالصور ا منتزعة من ا مسرحیات الٍیطالیة الھزلیة ذات ال خطة ا مسرحیة اللکتوبة وشخصیات 
الللھاة المرتجلة*(''۹) وا مھرجین الذین ظھروا فی بالیات فوکین وستراٹنسکی؛ کما تقطع حدۃ میلودیتھا 
مساراتھا وھی تتزاحم فی تواکب بدیع حتی إن بدت متناقضةء لاسیما موسیقی ا حرکة الثانیة وعلی وجه 
التحدید فی الجزء الراقص العاصف حیث یبرز اللحن الذی یعزفه الپیانو أول الأمر ٹم الفاجوت من بعدہ 
بدورانه حول نفسه طوال الوقت متعانقاًمع لسحن روسی ذی خط غنائی جمیل (فقرة ۱۷۷ امن الِتَتجَل 
الملوسیقی). 


وتتفجر روح الشباب المرحة العابثة الساخرۃ فی ا حرکۂة الثالشة من الملوسیقی وتشیع فیھا أنفاس 
الاساة (فقرة ۱۷۷ ب من التسجیل الموسیقی)ء ومن جھة أآخری تومض بھا نبہضات متآلقة توحی 
بالاقتراب من الحاتمة السعیدة (فقرة ۱۷۷ج من التسجیل الملوسیقی). یقول شوستاکوثیتش عن ھذہ 
السیمفونیة : ہإنھا محاولة لتقدم مضمون موسیقی عمیق؛ وإذالم تُصنّف ھذہ السیمفونیة ضمن 
اأعمالی الناضجة؛ فإن قیمتھا تنحصر فی کونھا تفسر رغبتی الصادقة فی الکشف عن صورۃ ال حیاة 
الواقعیة۹'۱(۷) . 

وقدم شوستاکویتش بین عام ۱۹۳۰ و۱۹۳۱ أوپراہ الثانیة الیدی ما کبٹ من متسنسك) التی تعد 
بالقیاس إلی أوپراہ الأولی (الأئف) عملاً مسرحیا متشعباً من حیث موسیقاھا التراجیدیةء وقد أصابت 
غناضا کے اسیخ آھرحتالاو لی بلک او سان 19۷ حیت احضشرت تترھر اعلى متیئقغامت 
کاملین؛ ثم مالبثت أن عرضت فی نیویورك وکلیشلاند بأمریکا ولندن وپراج وزیورخ وغیرھا من بلاد 
اُوربا. وقد اأخذ شوستاکوٹیتش نصوصھاعن قصة کتبھا نیکولای لیسکوف تروی قصة کاترینا الفتاۃ 


٭ ٥ا٥۵‏ ٭٥ا1٥۵‏ ٥۵1ء00٥‏ عمادھا هو الارتجال أثناء التمثیل لا النص ا مدوٴن: وکان کل ممثل یکرس حیاته لإجادة تمثیل إحدی 
الشخصیات النمطیة التی یؤدیھا علی الدوام . وھی قثل فی مجموعھا قطاعا من الجتمع اللعاصر وقتذاك فتلقی الضوء علی العدید 
من ألوان الضعف البشری والتناقضات الصارخة فی حیاۃ الإنسان[م. م. م. ث]. 


الفقیرۃ التی تزوجت من تاجر ثری بالریف واستسلمت لرتابة ا حیاۃ التی تعیشھا حبیسة منزل زوجھا دون 
أن تنعم حتی بالأمومةء إلی ان وقعت فی غرام أحد کتبة متجر زوجھاء وتدفعھا رغبتھا ا جارفة فی 
الخلاص من حیاتھا التعسة إلی ارتکاب سلسلة من ا حرائم البشعة؛ بادئة بدس السم حمیھاء ثم قتل 
زوجھا ووراثة أمواله الطائلة لتعیش بقیة حیاتھا مع عشیقھا سیرجیە؛ غیر أنه سرعان ما یأتی الیوم الذی 
تتکشف فیه معالم جرائمھا فتقضی المحکمة بنفیھا ھی وعشیقھا إلی سیبیریا مدی ال حیاۃ . وخلال الطریق 
الطویل إلی سیبیریا ینصرف سیرجیه عن کاترینا ویأخذ فی مغازلة سجینة أخری ھی سونیا العاھرة؛ 
فیتملك الیأس کاترینا وتنتھز فترۃ عبور النھر لتقذف بغریتھا فی ا ماء ٹم تلقی بنفسھا وراءھاء وکانت ھذہ 
اُول مرۃ یتناول فیھا شوستاکویتش مأَساة من صمیم ا حیاۃ الروسیة . وبعد عامین کاملین من عرضھا 
التحصل شنّت علیھا صحیفة (برائدا) الناطقة بلسان ا حکومة ھجوما عاصفاً واصفة إیاھا بانھا خلیط 
مشوش لا یتضمن موسیقی ذات کیان أصیل فأُوقف عرضھاء وقدم شوستاکوثیتش اعتذارہ متقبلاً النقد 
برحابة صدر وواعداً بتصحیح اُسلوبه. وقد ذھب اللؤرخ السوفییتی رابینوثیتش إلی ان ھذا القال النقدی 
الڈی تُشْر بصحیفة البرائدا قد لعب دوراً کبیراً لا فی تحدید طریق تطور أسلوب شوستاکوٹیتش وحدہ 
وإنما فی طریق تطور الموسیقی السوثییتیة بأسرھا أیضاً. وقد انصب النقد الموجه إلی شوستاکوثیتش علی 
انتھاجه لغة عصریة تسیر علی نھج الأسلوب الموسیقی فی الدول البرجوازیة . وإذا کان شوستاکوٹیتش 
قد تقبل النقد ووعد بتصحیح أُسلوبە فإنه فی واقع الأمر لم یتجنب العصریة فی سیمفونیاته ال خامسة 
والسابعة حتی الثالشة عشرۃ الأخیرۃ عام (۲٦۱۹)ء‏ بل إن قرار عام ۱۹٢۸‏ الذی وج إليه اللوم لإخفاقہ 
فی تصحیح أسلوبە لم یغیر من الأمر شیئاء فمثّل شوستاکوثیتش الاتحاد السوثییتی فی مؤر السلام 
العا می بنیویورك عام ۹٢۱۹ء‏ وبقیت اللغة العصریة أُبرز سمات أأسلوبه فی جمیع مؤلفاته. 


وفی عام ۱۹١۲‏ عُفت سیمفونیتە الرابعة التی کان قد سحبھا مع أوپرا الیدی ماکبث علی أثر 
مقال صحیف البرائدا أیضا ٹم أعید عرض آوپراہ الیدی ماکبثٹ) بعد تغییر اسمھا إلی اسم بطلتھا 
۷کاترینا إسماعیلوفا)ء وذلك بعد صدور قرار اللجنة ا مرکزیة للحزب الشیوعی فی ۲۸ مایو ۱۹٥۱۸‏ 
باعادة تفسیر قرار عام ۱۹٢۸‏ علی النحو الذی یعید تقییم أعمال شوستاکوٹیتش ویرد اعتبارھا. وا ججدیر 
بالذکر أن ثلائة من سیمفونیاته قد حققت شھرة عا لمیة واسعة وھی الأولی وا خامسة والسابعة. 

وتتناول السیمفونیة ا خامسة تحول الثقف الروسی عن تقالید الفکر القدیِ الذی نشآً فيه إلی الفکر 
السوثییتی ا حدیدء ومن الرومانسیة فی عالم الملوسیقی إلی الواقعیةء کما تصور السیمفونیة حدة الصراع 
الدائر فی وجدان ا لمثقف خلال عملیة التحول . ولعل شوستاکوثیتش قد استوحی فکرۃ ھذہ السیمفونیة 
من المعركکة الدائرة فی وجدانه هو الذاتی . 


اما سیمفونیته السابعة فقد تفجرت فی أعماقه خلال تواجدہ مدینة لیننجراد أثناء حصار ال مان لھا 
فی ا حرب العالیة الثانیةء وما لبث أن سماھا ١سیمفونیة‏ لیننجراد) فجاءت ذات برنامج تصویری 
ونبضات حماسیة دفعت الروس إلی مقارنتھا بنشد ا مارسییز الفرنسی الذی مم تألیفه فی ظروف مشابهة . 
وقثل السیمفونیة من ناحیة البرنامج التصویری عالین : عالم السلام الذی کان الروس ینعمون فی ظله 
با حیاۃ الوادعة قبل الھجوم الغادر الذی شنّته علیھم فجأۃ جحافل النازی وعالم ا حرب وما جرہ علیھم 
من ویلات ودمارء وتنتھی السیمفونیة باعلاء شأن النصر . وتبدأ ا حركة الأولی مقدمة هادئة تصور ا یاۃ 
الیومیة الھانئة التی کان ینعم بھا أُھل لیننجراد یتلوھا مارش یبدا بالفلوت المفردةۃ تصحبھا الطبلة 
العسکریة فی أداء خافت مع إیقاع متکرر الصورۃ من الطبلة یصوٗر زحف جحافل الا مان صوب مدینة 
لیننجراد. ومع اقترابھم یزداد العزف شدۃ وصخباآً بدخول آلات أخری رویداً رویداً. ویستمر الإیقاع 
مصاحبا خطوات ا مارش؛ وتنضم إلی الطبلة العسکریة طبول أآخری تبلغ ذروۃ الشدة والعنف تصویراً 
محاولة النازی اقتحام ا لمدینة الملیعة وھو ما تعبر عنە اللوسیقی من خلال المصادمات الھارمونیة العنیفة . 
ومن بعدھا تنحسر شدة اللوسیقی کما تتنخی الآلات الواحدۃ بعد الآخری حتی تعود إلی لحن الفلوت 
کماھی ا حال فی البدایةء وذلك إِیذاناً بانحسار الھجوم النازی وفشله (فقرة ۱۷۸ من التسجیل 
الوَسفی)) 

لانیا فی القرن العشرین 

ریتشارد شتراوس 

مضی ریتشارد شتراوس ۔بعد لیست وبرلیوز ۔فی تطویر نموذج القصیدۃ السیمفونیة وتوسیع رقعة 
الأورکسترا الشاجنری . وقد کتب عدة قصائد أُشھرھا (ھکذا تحدث زرادشت) )۱۸۹٦(‏ وامن إیطالیا) 
(۱۸۸۷) وادون کیشوت) (۱۸۹۷) وفالموت والتجلّی) (۱۸۸۹) واتیل ا مھزار) (۱۸۹۰) و(السیمفونیة 
اللنزلیة) (۱۹۰۳) و(سیمفونیة الألپ) (۱۹۱۰) وادون چوان) (۱۸۸۸) و(حیاة بطل٢ء‏ کتبھا چمیعاً 
قبل ا حرب العا میة الثانیة . وفی عام ۱۹١٤١‏ عندما أوشکت ا حرب علی الانتھاء کتب قصیدۃ (التحوٴل) 
التی تنبأً فیا بنھایة الرایخ الشالٹ (لوحة .)۱٦١‏ کذلك کتب بعض الاوپرات التی اشتھر من بیٹھا 
(سالومی) (۱۹۰۰۲) وافارس الوردة) (۱۹۱۱) والتی تنبض موسیقاھا بالرومانسیة الشاجئریة برغم ما 
قیل عن واقعیة مقاصدھا ا مسرحیة . 

وإلی جانب نشاطه الکبیر کمؤلف موسیقی کان قائداً بارزاً لااورکسترا وصاحب مدرسة فی ھذا 
اللجال شأنه فی ذلك شأن جوستاف مالرء وهو ما ساعدہ علی الکتابة الأورکسترالیة لا نظریاً فحسب بل 
عملیًاومن وجھة نظر قائد الأورکسترا الحلك . عل أن براعته الشخصیۃ قد تجلَت فی کتابته 


(لوحة (۱'٣‏ ریتشارد شتراوس٠‏ 


الأورکسترالیة وخاصة فی قصیدة احیاة بطل) 
(۱۸۹۸) التی أعلی فیھا من شأن ذاته وخلع صفة 
البطولة علی أعماله السابقة ساخرا من نقادہ فی 
قسممٹھاسماہ (ال خصوم). وبلغ تصویرہ 
الوسیقی فیها حدودالروعة؛ وأوحی فیپا 
الأورکسترا بشاعریة آسرۃ بفضل التقابل بین 
الوتریات وآلات النفح الذی یاخذ بألب_ساب 
املستمعین . 

وتستھل موسیقی القصیدة بلحن قوی ییٹل 
البطولة یؤدیه ثمانیة عازفین علی الکورنو مع 
مجموعة التشیللوء ویعد نموذجآ لبراعة الاستھلال 
او سئیة وتؤدی مختلف مجموعات الأورکسترا بالتناوب ھذا اللحن الذی لا یلبث أن ینضم إليه حن 
آخر یصور البطل مختالا بقوته (فقرة ۱۷۹ أمن التسجیل الموسیقی). ویتشکل من اللحنین قسم موسیقی 
کامل؛ یتلوہ القسم الثانی اخصوم البطل) الذین یبدون فی صورة زمرة شریرۃ تمثلھم أُنغام صارخة من 
آلات الفلوت والفلوت الصغیرة متنافرة مع السیاق الوسیقی صورة ومغزی وقریبة الشبه فی صورتھا 
ا مادیة من صور شیاطین برلیوز وسحرته فی سیمفونیتە ا حیالیةء وإن اختلفت الصورتان باختلاف سیاق 
کل منھماء فبینما تبدو صورۃة سحرۃ برلیوز کا حلم الذی یظھر ضمن السیاق ظھور الرؤی فی وجدان 
النائمء تقطع صورۃ شیاطین شتراوس۔وھم النقاد الذین سخر منھم وحفرھم ۔سیاق الموسیقی البطولیة 
بجزء ھزلی یطل فجأة دون تمھید سابق . 

ویٹل الجزء الذی تعزفە الشیولینه النفردة اغرام البطل؟ الذی شاء ان یصور فيه جمال محبویته فإذا 
هو یفرط فی تجمیلھا بالملساحیق والأصباغ حتی بدت فجّة الذوقء حیث تعزف القیولینة المنفردة ما یشبہ 
(کادینسا)* الکونشیرتو ۔التی تُبرز ا مھارة الفنیة فحسب۔ دون لحن یصور العواطف ال حیاشة إلاً فی حظات 
قلیلة نادرۃء ومع ذلك لا تخلو الموسیقی من الغنائیة التی یؤدیھا الآورکسترا فیما بعد . 





١۵۵۰۸29‏ ۔ مقطوعة موسیقیة فردیة غنائیة أو آلیة قد یکون لھا طابع التقاسیم ٥۵٥0‏ ۷1٥0۲٥٥1ء‏ کما قد یکون لھا طابع الإیحاء 
بتوالد الافقات الموسیقیة وبخاصة فی کونشرتو الال المفردۃ والأورکسترا. وقد یضع ھذہ التقاسیم اللؤلف الموسیقی؛ کما قد 


٤ 





ٹم تبداً موسیقی (المعركة) تصور حیاۃ البطل الفنیة وأعماله وقت السلم سیف پسفعرھکی ۶یارة 
وإیجاز قصائدہ الملوسیقیة ١دون‏ چوان) وادون کیشوت) وأغنیة (حلم ساعة الغروب)ء وتتجلی براعة 
شتراوس فی حیاکتھا ضمن موسیقی (حیاة بطل)ء ثم فی إقامة تفاعلات غریبة منھا فی صورة معرکة 
حربیة تتصارع فیھا ال حان فتبرز ٹم تتفتت وتتبدّد فی زحمة الضجة الصاخبة التی یشیرہا الأورکسٹرا 
بًبواقه وطبوله ووتریاته وآلاتہ الخشبیة الھوائیة . ویلی المعرکة أجمل قسم فی القصید السیمفونی الذی 
بنطوی علی التأملات العمیقة والتوزیعات الغنائیة البراقة التی تستولی علی المشاعر. ویتألق فی قسم 
التلخیص ا ختامی جمال ا حوار بین الشیولین امنفردة والکورنو النفرد فی حدیث غنائي بدیع یختم بە 
القصید السیمفونی (فقرة ۱۷۹ ب من التسجیل الموسیقی). 
پول مندیمیت 

ومع احتشاد الربع الأول من القرن العشرین بالتجارب ال حدیدة بحثاأعن أسلوب عصری أو تطویراً 
للأسالیب القدیة ومع ازدحام ھذہ الفترۃ بعمالقة التجدید العصری من أمثال دیموسی وشونبرج 


(لوحة )٦٦١‏ هندییت . 


(لوحےة )۱٦١‏ مائی‌اس 
جرونیفالد: العذراء والملائکة 
مسلبح أیزنھسام ۷ء 


4 بکولار.‎ ٢ 








٤٤ 


وبارتوك وسترائنسکی؛ فقد رأی الملوسیقیان الا مانیان پول ھندییت وکارل أورف أن الوقت قد حان 
للتوقف عن التجارب الثیرۃ فی عالم الموسیقی والاکتفاء بتطویر النتائج التی حققتھا هذہ التجارب التی 
استمرت ما ینوف علی ربع قرن وھکذا شرعا یدعمان موسیقاھما العصریة بإدخال ألحان قدیة فی 
نسیجیھما الملوسیقی . وقد اتجه هندییت نحو أسلوب عصر النھضة وأسلوب الباروك یستزحی منھما 
العنایة بالأسالیب الکونتراپنطیةء فی حین اتجه أورف إلی العصور الوسطی یستوحی منھا مصادر أغنیاته 
ومؤلفاته الأورکسترالیة. 

ویتضح من کتاب ھندهیت۹'۲) الشھیر (عالم اللؤلف الوسیقی۹'۲(۸) (۱۹۰۲) ومن أوپراہ 
(اأسور عاتیاس1 (15۳5) التی اأحاٹھا ]لی سیمفوترڈ ینڈس العتوان آله قد ابع شس مل وَأ مر سقیا 
ینفرد بالعصریة فی لغته المیلودیة والھارمونیةء لکن یعنی من جھة آخری بالکتابة الکونتراپنطیة علی نھج 
أسلوب عصر النھضة وعصر الباروك؛ مع الالتزام بالقواعد البنائیة الکلاسیکیة فیما یتعلق بنماذجه 
الموسیقیة (لوحة .)۱٦١‏ 

وتتالف سیمفونیة (المصور ماتیاس) من ثلائة أجزاء بنائیة وفق النھج الکلاسیکی : ا حرکة الأولی 
سریعة۔بطیئة ۔ سریعةء وإن بدأت بتصویر بطئ ھد للحرکة السریعة اللصوغة من قالب الصوناتة 
والمسماة (حفل موسیقی للملائکكة(ء والذی استوحاہ ھندِیت من لوحة المصور الا مانی الشھیر ماتیاس 
جرونیفالد ثلاثیة الطیّات بھیکل کنیسة (أیزینھایم)ء مستخدما فی موسیقاہ لناً شعبيّا قديِاً مطلعه (یحکی 
ان ملائکة ثلاثا کانوا یغنون) (لوحة ١٦۱)ء‏ وقد جعل مجموعة الترومبون تعزفه فی صورة أداء رصین 
وقور تنمیز بە ھذہ الاَلة الٹی اختیرت لذلك فی مہدء الأمر لعزف موسیقی الأوراتوریو فی الکئے..ة٭؟:'۹) 
(فقرة ۱۸۰ من التسجیل الموسیقی). وتصور ا حرکا الثانیة البطیئة اللسماۃ (العذراء الاآسیة)('۹٥‏ ء وھی 
الطیة الثانیة من اللوحة شجن العذراء علی موت المسیح کما تخیله ماتیاس (فقرۃ ۰ب من التسجیل 
اللوسیقی). وتصور ا حرکة ال ختامیة صمود القدیس أَنطوان أمام الغوایة والمغریات ومّکنە من التخلّب 
علیھا (فقرة ۱۸۰ج من التسجیل ا موسیقی). 

وإلی جانب نشاطه کمؤلف موسیقی کان هندیت أأیضاً قائداً للاورکسترا وإن لم یبرع فی هذا 
اللجالء وکان أأیضاً من علماء للوسیقی فضلاًعن شھرته کعازف ٹیولا . وفی الفترۃ التی کان یشرف فیھا 
علی التعلیم الوسیقی بجامعة پیل بأمریکا (۰٣٤۱۹۔۳٥۱۹)‏ کان قد صرف جانبا من اھتامه۔مثل 
سٹرائسکی آعیانا۔بالرسیتی الکلاسیکیة إلی جانب عصریته . وقد انعکس ھذا الاهتمام علی بعض 
مؤلفات ففی عام ۱۹٢١۳‏ کتب مقطوعة تحولات سیمفونیة ( لآ حان مأخوذۃ عن کارل ماریاٹون ٹیبیر) 


(لوحة )۱٦١‏ ماتیاس جرونیثالد. صمود القدیس أنطون أمام الغوایة. 4 











































































































































































































































































































٦٢ 


وھی من أربعة حرکات استعار من ا حان یبیر ا حرکات الأولی والثالثة والرابعة ء أما ا حرکۃة الثانیة ۔وھی 
أھمھا۔فھی لحن صینی أصیل أخذہ أیضاً عن یبیر الڈذی کان قد عثر عليه فی قاموس چان چاك روسو 
للموسیقی؛ ثم استغله فی موسیقی تصویریة بعنوان 9توراندو). ولھذا السبب نجد مذا اللحن وارداً 
موسیقی هندییت بھذا العنوانء وقد أجری عليه تحولات بارعة الصنعة الملوسیقیةء فیبداً بعرض اللحن 
فی جو صینی مناسب؛ ویسند ھذا العرض إلی آلة الفلوت بصحبة آلات إیقاعیة توحی بالٴطار الصینی 
ھی الأجراس ثم الطبل والکاسات . ویأخذ ھذا اللون الوسیقی فی النمو بعد أن یُجری عليه الؤلف 
التحولات مبختلف الصیغ حتی یصل فی منتصف ہذا ال جزء إلی ما یٔشبه موسیقی الچاز من أداء آلات 
الترمبون والنفیرء وذلك علی غرار التوزیعات الآورکسترالیة البارعة لراثیل الحاکیة لنمط الچازء ولعله 
راد بذلك أن یشلّف آذان تلامیذہ الأمریکیین باللإیقاع اللؤجل البر” "۹ الذی قامت عليه معظم موسیقی 
الچاز ثم یعود فیختتم اللوسیقی باللحن مثلما استعرضە فی البدایة با جو الصینی الأصیل (فقرة ۱۸۱ 
سن الفسجیل اارسیقی), 
کارل أاورف 

أما أسلوب کارل أورف فیتعارض ببساطته مع تشعْب أسالیب ٹماجنر وریتشارد شتراوس وشونبرج 
وھندییت المعاصر لە إذ هو ینفرد بجیلە للأغانی الشعبیة وإلی بعض آغانی القرن التاسع عشر وإلی أغلب 
العناصر الأساسیة لأسلوب الباروك وعصر النھضة فضلاًعن موسیقی العصور الوسطی . وتقوم 
مقطرعده الشھیرۃ اکازمیٹا بوراناہ أُساساًعلی مسجم وع قصائد غتائیة دئیویة مح آغاتی او لیارد شگر 
علیھا بدیر رھبان البندکتین الباٹماریین وترجع إلی القرن الشالث عشر . وقد ظفرت بتقدیر العالم من 
اللستمعین والنقاد عل حد سواء وإن تطاول علیھا بعض انقاد الطلیعة). ویتجلی فی أسلوبه سماته 
البسیطة باعتمادہ اأساساً علی الإیقاع کوسیلة ناجعة فی التعبیر اللوسیقی ؛ ومن ھنا تتکرر الکلمات وفق 
الصورۃ الإیقاعیة فیما یسمی بالقرار الللح فی إصرار (اوستیناتو. وفی الوقت نفسە یقسم وحدات 
الإیقاع إلی أصغر حدودھا دون اللإخلال بالوزن العام ما یضفی علی موسیقاہ جاذبیة ساحرۃ . وفی ا حق 
إِن هذہ الوحدات الإیقاعیة ا لمتکررۃ التی تضفی علی الإنشاد صورۃ تشبە إلقاء تعویذات السحر تبرز فی 
جمیع آغانی 9کارمینا بورانا) مع نھایة کل عبارة . کما أصبحت أَیضاً تقلیداً أسلوبیًا لأورف فی مؤلفات 
أخری مثل مجموعة أغان للأطفال بعنوان (الموسیقی الشاعریة)(۹'۷) وهو تقلید لا یتکرر فی الأغانی 
فحسب وإنا أأیضاً فی نھایات اللقطوعات التی کتبھا للآلات ومعظمھا آلات إیقاعیة . 

وقد شغلت أوپراہ (سرقة القمر) (۱۹۳۸) ا مسرح الأوپرالی فی جمیع أنحاء آمانیا آکثر من أیة آوپرا 
آخری منذ إخراج أوپرا (فارس الوردة) لشتراوسء غیر ان الدراسة التفصیلیة لکارمینا بورانا تکشف عن 
أن أسلوب أورف بالرغم من جاذبیته وحسن إعدادہ لا یتصف علی الإطلاق بالاہتکار البحت؛ بل 


یشترك بعناصرہ مع کثیر من الأسالیب الآخری کأسلوب دیبوسی وسترائٹنسکی وبارتوك وشتراوس 


(لوحة )۱٦١‏ کارل أورف. 





وفرانزلیھاں ومع ذلك فلیس ثمة عمل لکارل أورف قد حقق مثل النجاح الکبیر الذی حققته کارمینا 
بورانا (لوحة .)۱٦١‏ فھو لم یکد یقرأً الأغانی البورانیة التی نشرت لاول مرة عام ۱۸٢۷‏ حتی فجرت فیه 
منابع الإلھام فعقد العزم علی ان یسبغ علیھا من فنە ما یعید إلیھا قوۃ التأثیر التی کانت تحظی بھا لدی 
جماھیر المستمعین خلال القرن الثانی عشر ومضی یضع لهذہ الأغانی ألحاناً تکشف عن أسلوبە ال مبتکر 
فی التألیف الموسیقی النابع من دراسته موسیقی مونتشردی الاوپرالیة وموسیقی ستراڈنسکی الکلاسیکیة 
الحدیئة ۔ وارتقی أورف بالإیقاع إلی أرفع ا مراتب فی تألیفه اللوسیقی بوصفه الوسیط الامثل بین الغریزة 
والفکر وجعل اللحن مساعداً لاٍیقاع مخالفاً بذلك النھج الثاجنری الذی یجعله مساعداً للھارمونیة . 
وقد اجتزاأً أورف الھارمونیة فی أبسط مظاهرھاء فکتب الأدوار الغنائیة فی کارمینا بورانا موزعة للانشاد 
فی نغم واحد وتتّب الخطوط ا میلودیة والکونتراپنطیة ال مواکبة للخطوط اللحنیةء وعزز مجموعة آلات 
الإیقاع بالآورکستراعلی نھج بارتوك وما لحق الموسیقی الحدیثة من تطورء وجعلھا مساویة للمجموعتین 
الوتریة وآلات النفخ . 


۷ 


۸” 


وکتب أورف قصائد کارمینا بورانا کول عمل لە فی اللوسیقی اللسرحیة (٥۱۹۳۔٦۱۹۳)‏ علی 
اُوزان الأناشید الکاثولیکیة برغم نضوحھا بالوثنیة الدافقة وکان ھذا حافزاً دفعه إلی صیاغة ألحانه علی 
غرار ا حان (الترتیل ا حر مع تجریدھا من الوقار شأنھا شأن القصائد الشعریة البورانیة نفسھا. وکان ھذا 
هو نھج شعراء (الجولیارد یحاکون الأناشید الکنسیة فی صیاغتھا وأوزانھا مع تضمینھا سخریة لاذعة 


. من الکنیسة وطقوسھا کما سبق القول؛ فإذا أحد للخمورین ینشد أغنیة ۸ أنا رئیس الدیر) بأسلوب ترتیلی 


فی حین تقاطع إنشادہ صرخات من الآلات النحاسیة وآلات الإیقاعء ثم یتلوہ السکاری مرثلین وکأنھم 
جمھور المصلین بینما ینہض إنشادھم بالتھکم وا مرح والملجون. وعلی حین یذھب أورف إلی اقتباس 
کورال کنسی شھیر کما فی أغنیة وج الربیع الباسم٢ء‏ یلجأ أحیاناً إلی الا حان الشعبیة السائدة فی إقلیم 
باثاریا حیث کان یعیش کما فعل فی أغنیة ۸ أیھا البائع ا جائل اأعطنی الأصباغ ا حمراء6. 

وفی ا حق إن ال حان أورف ھی نتاج سلسلة من الدأثرات العدیدة حیث یتجلی تأثرہ بستراٹنسکی 
وبرقصات العصور الوسطی الإیطالیة والفرنسیة وبایقاعات الفلامنکو الإسپانیة وبأوپریتات القرن التاسع 
عشر. وھو حریص علی إبراز اللضمون الفکری للنصوص التی یختارھاء والذی یتبلور فی کارمینا 
بورانافی الشغف بالحیاۃ ومباھجھا وت جنیب ا سد ما یتعرض لە من آلام. وھو فی سبیل إیضاح هدفہ 
لا یتردد فی استخدام أیة وسیلة موسیقیة ملائمة لشعرہء لا یعنيه إِن کانت محدثۂة أو قدیة . 

وتشتمل (الآغانی البورانیة التی أطلق علیھا أورف ساخرا اسم ہکانتاتا دنیویة) علی أجزاء ثلاٹ 
یحتویھا إطار الضراعة إلی ربَة ا-لحظ . وتبدأ باللقاء بین الإنسان والطبیعة خلال موسم االربیع)ء ٹم 
مباہھج الحمر فی ا حانة٤ء‏ وتنتھی با یدور فی اساحات ال حب). وقد ترددت نصوصھا باللغتین اللاتینیة 
والا انیة القدیة الدارجة: وصیغت أشعار المقدمة الاستھلالیة التی یجری تکرارھا بعینھا کخامَة 
للمقطوعة باللاتینیة الدارجة بعنوان ‏ إیه یا ربة الحظ۹'۸(۸)(فقرة ۱۸۲ من التسجیل ال موسیقی) وھی بلا 
ریب من أجمل ما اعد من صیغ لمجموعة الکورال . 

وقد قصدتٗ ان أقدم ترجمة لقصائد کارمینا بورانا إاناًمنی بأنە لا غناء من یستمع إلی موسیقاھا من 
أن یلم بالنص الشعری الذی فجر فی أعماق المؤلف مذہ الا حانء إذ یندر ان نحد موسیقی درامیة أخری 
قد عبرت عن معانیھا بھذا القدر من القوۃ والوضوح والروعة الذی نجدہ هنا. 

ومع آنی أأقدم فی التسجیل ا موسیقی المقطوعة الأولی منھا وحدھا إلا أُننی آثرت أن أنقلھا إلی 
العربیة کاملة من یسعدہ الحظ بالاستماع إلی موسیقاھا کاملة (لوحة ١۱۲أ).‏ 


٭ فورتونا ملیکة الدنیا. 

إیە یاربَة الحظ 

إیه یاربَة الحظ ء ما أشبھك بالقمر فی تشکلهء 

لا یکاد یکتمل بدراً حتی يَصْمُر ثم یُدرکه الحاق . 

وقلما یلقی الأریبُ ا حیاۃ باسمةء وما آکٹر ما یلقاھا وھی عابسة . 

وما أشدَ سخریتھا منه حین تبسم لەء وأعنفھا به حین تعبس فی وجھھه . 

ثم ما أشبھك بالثلج یذوب فی دوب مائه الفقر والغنی معا۔ 

١إیه‏ یاربة الأقدار ا متعالیة فی جبروتھاء 

إنك مثل العجلة الدوٴارۃ تأتین فی دورتك علی ما النفس عنه صادفة توجس منە خیفةء 

کما تآأتین علی ما تنعقد عليه الآمال ولیس غیر سراب؛ 

وتبدین خفیة لتنالی منی أُنا الآخر . 

وما أوٴلانی إذ غدوتٗ ھدفاً للزواتك أن أُکشف عن ظھری لسیاطك . 

وأراك یاربَة الأقدار یا من بیدك العافیة والقوۃء تسذدین نحوی حرابك٠‏ وأنا الضعیف الذی لا حول لە ولا قوۃ . 

ألا فلنترك ا جمیع دون إبطاء یھیٹون أوتارهم . 

نعم؛ دعیھم معی جمیعاً یبکون ھذا الخلوق القدام الذی حطمه القدر؛ (لوحة .)٦٦١‏ 
آبکی ضربات فورتوتا. 

من ضربات فورتونا أجھشٗ بالبکاءء وأذرف الدمع لأنھا تقسو فی انتزاع اُناوتھا منی ۔ 

حقاً إنھا تمنحنا أحیاناًمحصولاً وفیراء لکن ما أکثر ما تزوّدنا بتافه ا حصاد . 

یوما ما تریعتُ علی عرش ا حظ فی شموخ؛ وأ٘خذتٗ أرفل فی حُلل الرخاء وأنعم بالسعادۃ والغبطةء غیر أنی ما 
لبثت أن ھویت من علیائی سلیب الجد والنعیم . 

وبینما تدور عجلة ا حظ فأسقط أنا إلی الھوۃ یرقی غیری إلی الأعالی ۔ 

فإذا تریٔع علی قمة عجلة الحظ أحد ا ملوك فحذرہ من ویلات ا حظ ء 

لی سور غجلہ الحظ تترا ايضا اس اللکا مک را٢‏ ,۱۹۲۶۹ 


٭ ھیکوبا زوجة پریام ملك طروادہ التی فقدت أُبداءھا وبناتھا وزوجھا أُثناء حرب طروادہ . ۹ 


فی مستھل الربیع 
۳٣۔-‏ وجه الربیع الباسم(''۹) ۰ 
وتسود افلورا) ربة الزھور متألقة فی ٹیابھا البھیجة الألوان وتھرع الغابات إلی تکریھا بأشجی ال حان . 


ویرقد فویبوس [أُپوللو] ثانیة فی حجر فلورا مرح الضحکات ؛ 





(لوحة (٥‏ ربة اسحظ (تورتونا). 





تحیط بە الآزاھیر ا متعددة الألوان: ویستاف ٦النسیم)‏ عبیر الزھور . 
ألا فلتُسرع نحو الحب؛ ولنتبار للفوز بجائزتە . 
ویصدح البلبل الرخیم الصوت بالأغارید فترسم ا مروج بسماتھا علی شفاہ الزھور 
ومرق الطیور خلال الغابات الممتعة 
وتُطلق الراقصات العذاری البھجة تغمرُ نفوس الألوف الؤلفة . 
٤‏ - الشمس تکسو بالرقة کل الأاشیاء(''۹) . 
الشمس الساطعة القویة الضیاء تکسو بالرقة کل الأشیاء. 
ویکشف أبریل عن وجھه للعالم؛ 
فتھرع القلوب إلی ریاض ا حب حیث یحکم الصبیٰٗ رب الھوی بین العشاق . 
ویدعونا هذا التجدد العظیم بکل مرح الربیع إلی الاغتراف من ا متعةء 
ویعید إلینا الربیع أسالیبه الألیفةء 
فخیر لك وأوفی أن تطوق محبوبتك بعناق حار . 
امنحینی حبك الصادق؛ 
وتطلعی إلی إخلاص قلبی وعقلی معا. 
أُنا معك حتی لو تناءی جسدی عنك . 
ومن یحب مثل ھذا ا حب یذوق علی عجلة الحظ العذاب . 


: )۹۱۲( 


٥‏ - ھا هو ذا الربیع الحانی 
ھا ھو ذا الربیع ا حانی الذی نشتاقه ونتشوف إليه یعید إلی عالمنا الفرحة ء 
فتتألق المروج بالآزھار الأرجة والشمس تکسو کل شی بالألق ؛ وتفلت الھموم هاربة . 
وبٔقہل الصیف؛ وینسحب الشتاء القارس مرتدا علی عقبيه . 
مرحباً بالربیعء 
علی قدمیه یذوب ا حلید ویھرب منە الشتاء ویرضع الربیع من ثدی الصیف . 
ما اأنعسه مَنْ لا ینعم بُمتع ا حیاۃ وبلذات الصیف . 
ومن یحاول الظفر بجوائز کیوپید ومجدہ ینعم برحیق الھناء وحلاوته . 


إذن فلننعم با تأمر بە ینوس القبرصیة کی نکون صنواً لپاریس* ۔ 


٭ عشیق هیلینا الإسپرطیة الذي فر بھا إلي طروادہ . ٤‏ 











فی المروج 

٦‏ - فاصل موسیقی راقص من الأورکسترا 

۷۔- الغابة تزدھر ۱۹۱۳ . 
وسط الغابة النبیلة تتفتح الأزھار وتورق الأشجار 
أین ذلك الذی کان حبیبی؟ 
علی ظھر جوادہ ولّی. . 
واحسرتاہ! من إذن سیغمرنی با حب؟ 
الأزھار تتفتح فی کل رکن من أرکان الغابة وأنا مشوق إلی حبیبی . 
وا خضرۃ تحتضن الغابة. 
لکن۰.. . أین حبیبی الاآن؟ 
علی ظھر جوادہ ولی. واحسرتاہ! من إذن سیغمرنی بالحب؟ 

۸ ۔ أیھا البائع الجائل اأعطنی الأصباغ الحمراء۹'۶) . 
أیھا البائع ال جائل أعطنی الأصباغ الحمراء تبعث فی وجنتی النضرۃء فأملكُ دعوۃ الشبان إلی أاحضان ا لحب ۔ 
تطلعوا إلی أیھا الفتیانء ودعونی أغمرکم بالفرحة 
وأنتم أیھا الرجال المغازلون ال مھذّبون فلتعشقوا حسان النساء! 
فا حب یسمو بأرواحکم ویٔضفی عليکم أطیب الصفات . 
تطلعوا إلی أیھا الفتیانء کی أغم رکم البھهجة 
سلاماً عليك یادنیاء 
ما أعظم ثرائك بالمباھج! 
لسوف أظل دومأ من رعایاك عبر حبی لك! 


تطلعوا إلی أیھا الفتیان کی أغمرکم بالفرحة 


۹ - مقطوعة راقصة من الأورکسترا 
٭ ما الذی یحدث ھنا؟۱۹۱۶9 . 
العذاری فی حلقة ینسجن شباکھن فی الصیف حول رجل 
تعالی و قالرہ اض 
آتوسل إليك . آتوسل إليیك موا 
ببالں کال اخت ٥٦۸‏ 
اقترب منی أیھا الفم الوردی واجمع شتات جسدی التنائر . 
تعال واجمع شتات جسدی التناثر أیھا الفم الوردی . 
العذاری فی حلقة ینسجن شباکھن فی الصیف حول رجل 
۰٠۔‏ لو کان العالم کله ملك یدی(۹۱۷) 
لو کان العالم ملك یدی 
من البحر حتی نھر الراین 
لقذمته کلە لقاء عناق احتضن فيه ملکة الانجلیز بین ذراعی ۔ 
فی الحانة 
۷۹١‏ ۔ غلیان داكلی ۹۱۸ا 
غلیان یفور داخل صدری الغاضب بینا تشتعل فی نفسی مناجاۃ مریرۃ. 
ما اُشبھنی بورقة شجر صیغت من رماد عناصر الکون تتقاذفھا الریاح . 
الحکیم یحفر فی الصخر لیرکز أساس دارہ. 
أما انا الأحمق فکالنھر ا لحاری لا یستقر بجری واحد. 
فی سیری أتخبط کالسفینة المبحرۃ بلا رببان: 
أو کالطائر الذی رق علی غیر هدی خلال مدارج الھواء. 
لا قیود تکبلنی ولا مغالیق تسجننی . 
ما آکٹر ما سعیت إلی نظرائی فلم أٗلق غیر الأشرار . 
ھموم القلب بغیضةء وا مرح أحلی مذاقا من أقراص العسل. 


کل ما تأمر بە ینوس عذب لکنە لا یعرف الطریق إلی القلوب الحرومة من العواطف . 








نا أأضرب فی الأرض کما یضرب الشباب منغمساً فی اللجون متناسیأ الفضیلة . 
أھیم با ملذات اکٹر ما أأھیم بفعل ایر . 
أنامیت الروح لا اُستجیب إِلا لنداء ا جسد . 
۲۔ کنت اأعیش فی البحیرۃ۹۱۹۷ . 
انيیوالسدان ھا 
فی ا ماضی کنت أعیش فی البحیرۃء وکنت أیامھا بجعة جمیلة . ویلتاہ! واکرباہ! صار ‏ حمی الاآن مشویا أسود! 
یقلّبنی الطاھی علی ا حمر وتلتھم النار جسدی؛ 
والحادم یعدنی للاکلین . 
یا ویلی؛ صار حمی مشویا أسود . 
وأنا الآن قعیدۃ فوق ا مائدۃ عاجزۃ عن التحلیق ۔ 
وأری الأسنان تنفرج وتطبق مُقبلة نحوی . 
یاویلی ! یا ویلی . صار لحمی مشویا أسود . 
۳٣۔‏ انا رئیس الدیر(٭۹۲) . 
أنارئیس دیر کوکانی وصحابی معاقرو خمرہ وأدین بعقیدة آل دیکیوس ۲۹۲۱ . 
من یأتی ا حانة فی الصبح لیلاعبنی النرد یغادرنی فی المساء عاریاً من کل ثیابەء 
ولسوف یصیح : صه صە! ماذا صنعت بی أیھا الحظ ا جائر؟ لقد سلبتنی کل مباہھج ا حیاۃ! صه صه. 
٤‏ ۔ عندما نکون بالحائۃ(۲۲٢۶۹‏ . 
عندما نکون با حانة لا یشرد فکرنا نحو قبور الوتی : 
بل نندفع إلی مناضد القمار وحولھا یتصبب منا العرق. 
وإن ششت معرفة ما یجری فی الحانة التی تتحول فیھا النقود إلی خمور؛ فاصغ إلی ما أقول: 
البعض یقامرون والبعض یشربون 
ہے والبعض الآخر یکتفون بالمشارکة ا حاملة . 


ومن الذین ینغمسون فی القمار من یخسرون حتی ثیابھم التی یربحھا آخرون: 


فیغطون أجسادھم برقع من ال خیش: غیر أن أحدھم لا یخشی ال موت . 
وباسم باکخوس یلقون بالنرد فی مبدا الأمر علی ثمن کاس الملجون الأولء 
ٹم یشربون الکأس الثانیة نخب السجناء؛ 

ٹم الکأس الثالثة نخب الأحیاءء 

وتأتی الکاُس الرابعة نخب جمیع المسیحیینء 

وتتبعھا الحامسة نخب الُژمنین الراحلینء ویکرعون السادسة فی صحة الراھبات ال مزھوات 
والسابعة فی صحة حارسی الغابةَ 

والثامنة للرھبان الآئمینء 

والتاسعة للرھبان الشاردین؛ 

والعاشرۃ لراکبی أمواج البحار 

والحادیة عشرۃ للملتحمین فی عراك: 

والكئانیة عشرۃ للتائبین؛ 

والاللة عشرۃ للمسافرین . 

وبلا تحفظ یتوالی قرع الکئوس سواء کان ذلك فی صحة البابا أأم فی صحة الملك . 
السیدة تشرب والسید یشرب؛ 

وا جندی یشرب والراھب یشرب . 

وھذا الرجل یشرب وتلك ا طرأۃ تشرب . 

ا حادم یشرب مع الحادمة 

والنشیط یشرب مع الکسول 

والأبیض یشرب مع الأسوں 

والمستقر یشرب مع ا مرتحل؛ 

وا جاھل یشرب مع العالم . 

الفقیر وا مریض یشربانء 

والمجھول وا لہمنفی یشربان: 

والصبی والکھل یشربان 








والقائد یشرب والشماس۔ 
والشیخ یشرب والام. 
وھذہ ا مرأۃ وذاك الرجل ۔ 
اللثات بل الألوف یشربون یشربون یشربون . 
وستمائة قطعة من النقود سرعان ما تذوب حین یبدءون یشربون جمیعاً بلا حساب أو حدودء 
وحتی بعد ما تمتلیء بالسعادۃ القلوب . 
لذلك نفقد النقود واحترام الآخرین ۔ 
دع من یستھینون بنا یتخیٔطونء ولا تکتب أسماؤھم فی الآخرۃ مع ا حیرین . إیو(۹۲۳). 
ساحة الحب 
٥۰۔‏ الحب یحلق فی کل مکان۹۲“ . 
ا جب یحلَق فی کل مکان مدفوعاً بالشھوۃء وتضم یداہ الفتیان إلی الفتیات: 
یا ویل الفتاۃ التی تحیا دون فتی ۔ 
تفتقد السعادۃ ویطول علیھا اللیل یوثق قلبھا بالأغلال . 
ما أقسی ذلك وأشد مرارته. 
٦۔‏ اللیل والٹھار وکل شےء(۹۲ . 
یناصبنی اللیل والٹھار وکل شی العداء 
وصوت الفتیات یُھیج بعینی الدمع ؛ 
ویطلق من أعماقی الزفرات ویحرك فی نفسی ا لخوف . 
اُیھا الصحاب اغترفوا من نبع المرح ؛ 
وأنتم یا من تعرفونه حدثونی عنه ولا تدعوا الحزن یعذہنی . 
ما أثقل سای 
ناشدتك بشرفك أن تتریٹی قلیلاًء 


تیج فوجھُك صبوح؛ وقلبی یسکب من عینی ألوفاً من قطرات الدمع ؛ 
"٥٢‏ 





ولقد تشفینی قبلة واحدة منك وتعید إلٰی نفسی بھجة ا حیاۃ. 


۷۔ وقفت ھناك فتا۴۹۲۱(5 . 
وقفت ھناك فتاۃ تتشح بثوب أُرجوانی لو مسە أحد لسمع حفیف نسیجه. إیا! 
۸ من قل ۹8۷ا ۱ 
من قلبی تتصاعد آلاف الزفرات وأأحس بوخز ا حزن أمام روعة حٌسنك۲۱۹۲۸. 
وحبیبتی لا تطل 
عیناك تسطعان لضیاء الشمس وتلمعان کومیضض البرق ا لمتوهَج بالنور وسط الظلام . 
وحبیبتی لا تطل 
ألا فلِبارك الاَلهة إرادتی : فقد عقدتٗ العزم علی فض نسیج بکارتھا۔ 
وحبیبتی لا تطل 
۹۔ عندما یخلو فتی إلی فتاۃ(۹۲۹“ . 
عندما یخلو فتی إلی فتاۃ فی حنایا حجرة صغیرۃ تجمعھما سعادة الوصال؛ 
ویتفجر بیٹھما ا حب وتتساقط بینھما حُجب التحفظ وتغمر أطرافھما لذۃ فریدة لا تلبث أن تسری إلی ذراعیھما 
وشفتیھما. 
_-٠‏ اقبلی, اقبلی, اقیلے ۶'۳ . 
أقبلیء أقبلیء أقبلی؛ 
لا تترکینی أموت شوقاً إلی جمال وجھك. .. 
ونظرۃ عینیيك وخصلات شعرك 
کم انت رائعة الفتنة! 
أنت أروع حُمرۃ من الورد! 
وأنصع بیاضاً من الزنبق! 
وأجمل من کل مافی الکون! 
بك أتغتی.... دون توقف. 
١۔‏ فی ا میزان( ۳ . 


فی میزان فکری تتأرجح أکٹر التیارات تعارضاً: ا حب ا ماجن والعفة . 





رہ3 


1 الو بجع 


لکنی اأختار منھما ما أبغی؛ 
وأسلم عنقی إلی لود 

اود ا جمیل فی استسلام ملھوف . 
)۴۰| 
اللوسم بھیج آیتھا العذاری 
تاس شا سہت از از ۲۹۳۳ 

أوہ. أوہ. أوہ. جسدی یونع کل 

وبأعماقی تتأأجُج نار حب. حب جدید. . . جدید. 


۹۳٣ ( 1‏ 
یدفع بی إلی حتفی(٣۹۳)‏ 


سی 
والصدود یوردنی موارد الھلاك ۔ 
أوہ. أوہ. أوہ. ! جسدی یونع کل 


وبأعماقی تتأجَج نار حب جدید . .. جدیدں 


مقخ و یر ۱۹۷۶۱, 


فی الشتاء یخمل الرجل . 

ویوقظ الربیع رغباتہ(۹۴). 

أوہ. أوہ. أوہ. ! جسدی یونع کلە؛ 

وبأعماقی تتاجج نار حب ۔ إنه حب جدید.... جدید 
یدفع ہی إلی حتعفی(۹۳۷١.‏ 
عُذریی تعذینیء وبراءتی تخذلنی. 
أوہ. أوہ. أوہ! جسدی یونع کلە؛ 


وبأعماقی تتأَجَج نار حب . ہ حب جدذدیب جدذدیدں: 


0 .. (۹۳۸ 
یدفع ہی إلی حتفی(۲۹۳۸. 


أقبلی نشوی یا مُهجة قلبی . 
أقبلی یا حسنائی ء فأنا أذوب شوقاً إليك . 
أوہ. أوہ. أوہ! جسدی یونع کلهء وبأعماقی تتأجِج نار حب. حب جدید جدید 
یدفع ہی إلی حتفی ۔ 
٣۔-‏ یا ارق الفتیة(۹۳۹) . 
یا أأرق الفتیة أفرش لك جسدی کله 
بلانزیظلور وھیلینا 
٤۔‏ سلاماً یا أاجمل الجمیلات!('!۹) . 
فا ااغیل ات رام الشرر 
سلاماً یا فخر العذاری وأروع الفتیات 
سلاماً یا نور الدنیا وزھرۃ الکون 
سلاماً إلی بلانزیفلور وھیلیناء 
سلاماً إلی فینوس النبیلة . 
٥۔‏ إيه یا رِیّة الحڈظ('!۴۹. 
۷إیه یا ربة ا خظ ٠‏ ما أشبھك بالقمر فی تشکله؛ لا یکاد یکتمل بدراً حتی بَصھُر ثم یدرک الحاق ء 
وقلما یلقی الأریب ا حیاۃ باسمة وما اکٹر ما یلقاھا وھی عابسة 
وما أشد سخریتھا منە حین تبسم لەء وأعنفھا به حین تعبس فی وجھه؛ 
ٹم ما اشبھك بالثلج یذوب فی ذوب مائە الفقر والغنی معاً. 
إیه یا ربة القدر ا متعالیة فی جبروتھاء 
إنك مثل العجلة الدوارۃ تأتین فی دورتك علی ما النفس عنه صادفة توجس منە خیفة 
کما تأتین علی ما تنعقد عليه الآمال ولیس غیر سراب؛ 
وتبدین فی خفیة لتنالی منی أنا الآخر 
اس سرت رفظ و ساءھفا: ت- 


۷وأراك یا ربة الأقدار یا من بیدك العافیة والقوۃء تسددین نحوی حرابكء 





وأنا الضعیف الذی لا حول لە ولا قوۃ. 
ألا فلنترك ا جمیع دون إبطاء یھیٹون أوتارهم . 
نعم: دعیھم معی جمیعاً ییکون ھذا الخلوق المقدام الذی حطمہ القدر ٥۹۲(8‏ 


یا بد با 


وقد اکتسب أورف شھرة کبیرة ا٘یضاً بفضل مجموعتہ لموسیقی الأطفال (۱۹۳۰ ۔۱۹۳۰) التی أعد 
صیاغتھا فی أعوام (۱۹۰۔١٥۱۹)‏ وقدمھا بعنوان (الموسیقی الشاعریة. وھی مقطوعات من ال موسیقی 
الغنائیة والإلقائیة وموسیقی الآلات التی کن استخدامھا فی تعلیم الأطفال ا موسیقی . وتبداً بإلقاء 
الکلام موزوناً بالتصفیقء وتنتقل عبر أغانی الأطفال من أبسط الأبعاد اللوسیقیة لأنغام الأ حان حتی 
المیلودیة النامیة التی تشبه ا حانه فی موسیقاہ لغیر الأطفال. ویستخدم فی مجموعتہ هذہ أبسط المواد 
اللوسیقیة وأسھل النماذج ولکنە یستعرضھا فی جمال خلاب ومھارۃ فائقة عن طریق آلات موسیقیة 
خاصة مثل مجموعة الإکسیلوفون وا لمیتالوفون وا جلوکنشہیل [الأاجراس الصغیرۃ] من مختلف 
الاحجام . 

وتشتمل ھذہ المقطوعات علی أجزاء کن حذفھا أو الإبقاء علیھا لوفق قدرۃ التلامیذء وذلك با 
یسمح بالتوسع التدریجی فی الآغانی ابتداء من ا میلودیة التی تتألف من ثلائة اُنغام وا مصاحبة بالقرار 
لح ١أوستیناتو)‏ البسیط إلی ا میلودیة التی تقوم علی السلّم الخامس'٢۹)‏ فالسلم الدیاتونی [الأنغام 
السہعة العادی] حتی السلم اللّون [الکروماتی] الملشتمل علی الأنغام وأنصاف الأبعاد بیٹھا. ویستخدم 
أورف مع تلك الآلات الأساسیة مختلف أنواع الطبول والکاسات والآلات الإیقاعیة الاضافیة الأآخری 
[لکٹھا لیست ما یُصّف ضمن لعب الأطفال] فضلاً عن الأآجراس الزجاجیة الصنوعة علی شکل 
أکوابہ وا جیتار الذی تُغمز أوتارہ لضبط الاإیقاع فقط دون عزف میلودیات عليهء والشیولا داجمبا ذات 
الرترقاااری پوکجچھنا امیر الذی ناس ھا نت اللاصیرالتان ویضیف من وقت لآخر الفلوت 
ذات ا مبسم والثقوب؛ وھی أُسھل أنواع الفلوت فی العزف لاسیما عند الانضمام إلی أصوات المنشدین 
وإحلالھا محلھم فی الأداء. 

ومع اختیار أورف للّلات التی یسھل علی الأطفال الھواۃ عزفھا جاءت ال موسیقی فی نفس جمال 
موسیقاہ التی کتبھا لغیر الأطفال . وقد سجل مجموعتہ بأداء الأطفال والناشئین حتی سن الشباب فی 
عشرة أأسطوانات تتمیز بوضوح الأصوات وجمال ال موسیقی التلقائیة وقام باعداد نماذج علی أساس 
ألحان استعارھا من شتی أنحاء العالم ما ینشّد فی القاعات أو الطرقات من الفولکلور أو من اللوسیقی 
الؤلفة من الغرب والشرق . ومن بین نماذج مقطوعاتہ (اأغیة الشارع٤١؛۹)‏ وھی صیغ من التنوعات التی 


أعدھا أآورف علی غرار مقطوعة موسیقیة کان قد کتبھا للعود ھائز نیٹٹسیدلر!ٴ؛۹) )۱٥٥١(‏ بحیث تبدو 
فی صورۃ أغنیة مما یترنّم بە عامة الناس فی الشارع . وتأسر جاذبیة توزیع آلاتھا الصغار والکبار علی حد 
سواء بأأصوات الفلوت ذات المبسم والإکسلیفون والکاستانیت والدفوف؛ وتتوالی فصائل الالات فی 
الأداء الموسیقی الواحدۃ منھا تلو الآخری إلی ان تندمج جمیعا فی الفرقة اللوسیقیة الکاملةء إلی ان تتغیر 
نبرات الإیقاع بشتی الصور الإیقاعیة ۔الذی أصبح أسلوباً خاصاً لأورف۔وھو ما یتضح بجلاء فی ھذہ 
القطوعة (فقرة رقم ۱۸۳ من التسجیل ا موسیقی) وفی مقطوعة ا موسیقی لمسرحیة للعرائس) وھی صورة 
صوتبة منظر من مسرحیات العرائس تقوم علی لحن من ہجاوہ) وتنبض بالآثار الصوتیة ا حمیلة التی 
تنبعث من الإکسیلوفون وا جونج والئلث المعدنی والأجراس الصغیرۃ التی تبداً بھا اللقطوعة مستعرضة 
اللحن مع تدرج دخول الآلات ثم تأتی الصور الإیقاعیة المتنوعة ا جذابة التی تجری وفقاً للوزن الأصلی 
إلی أن تتبادل مختلف الآلات تأکید نبرات الإیقاع (فقرۃ ۱۸ من التسجیل ال موسیقی). 

ویغلب التجانس۹۷)علی الھارمونیة الملستخدمة فی ١ا‏ موسیقی الشاعریة) وإذا کان أورف قد لجأ 
إلی التنافر فی حظات قلیلة إلا أنه لم یتجل بوضوح کما کان یحدث أحیاناً فی موسیقی القرون الوسطی 
التی استغل أورف بعض أ حانھا مثل مقطوعة رقصة الروندو الصغیرۃ (الدائرۃ الصغیرة) التی یرجع تاریخ 
کلماتھا ولنھا إلی القرن السابع عشر وتنشدھا فرقة کورال مکونة من الأطفال والرجال؛ تستمد 
عذوہتھا من امتزاج أصوات الغناء مع مختلف الاّلات المستعملةء ومن تدرج شدۃ الصوت صعوداً 
وھبوطاً با یشبە الد وا حچزر فی شدة حرکۃ الصوت؛ وكکذلك من إیقاع ا مارش الواضح الذی یعین 
للستمع علی تصور اقتراب فرقة موسیقة ثم ابتعادھا. ویصاحب ھلہ الرقصة دائماً راقصون ثُتّت 
أجراس صغیرۃ حول معاصمھم ورْسُغھم . ویشارك فی هذہ القطوعة إکسیلوفونات وآلات جیتار 
وطبلة عسکریة وأجراس صغیرۃ (جلاجل٠‏ وتنباله وتشیللو وکنتراباص (فقرۃ ۱۸۵ من التسجیل 
اللوسیشی): 


الموسیقی العصریة بالمجر 
بیلا بارتوك 

ظفر اسم الموسیقی الملجری بیلا بارتوك (۱۸۸۱۔۵٣۱۹)‏ بِکانة مرموقة بین أسماء عمالقة الوسیقی 
العصریة فی القرن اہشرین إلی جانب دیبوسی وشونبرج وسترائنسکی . وقد نادی هو الآخر بالانطلاق 
القامی والمتحرر فی التعبیر الوسیقی؛ لکنە لم یقع مثل شونبرج أسیر کتابة الوسیقی العاریة عن ا لمیلودیة 


الشجیّة والحذلقة الھارمونیةء وإنما اکتفی باطراح طریقة الکلاسیکیین والرومانسیین فی التزام القام 
الأصلی الواحد وما یتصل به من مقامات قریبةء فغالی فی الکتابة بأسلوب (مزدوج ا مقام) متعدد 
الملقامات فضلاً عن استخدامه اللقامات الکنسیة القدية إلی جانب السلالم الکبیرۃ والصغیرۃ ومقامات 


آخری قریبة من ال مقامات العربیة . ومع ذلك فقد کان عبقریا فیما ابتکرہ من میلودیات وما استعارہ فی 





لی (لوحة )۱۹١‏ بیلا بارثوك. 


موسیقاہ من لحان شعبیة مجریة؛ کما کتب مؤلفات متنوعة موسیقی ا حجرۃ مثل (الرباعیات الستة 
الوتریة) التی تُعتبر الرباعیة الأآخیرۃ منھا نموذجاآً أکادهِیاً لإمکانیات التألیف الملوسیقی وتناول الأ حان 
بکافة الوسائل الکلاسیکیة وأسالب کتابة الفوجة . وکتب أیضاً موسیقی للپیانوء کما ألف للأورکسترا 
اکونشرتو الأورکسترا) وللأوپرا ١ذو‏ اللحیة الزرقاء) وللباليه ہا اندران العجیب) واالأمیر ام خشبی) وفقاً 
لھذا الأساس المیلودی والھارمونی . وتعدً ٭موسیقی للوتریات والالات الإیقاعیة والسلیستا) (۱۹۳۱) 
و(اصوناته لاًلتی پیانو والآلات الإیقاعیة) (۱۹۳۷) أھم مقطوعتین تستھویان کبار العازفین لطرافتھما 
وقدرتھما الفائقة فی الکشف عن اسلوبە فی التحرّر من القامیة'۹) (لوحة .)٦٦١‏ 


والطریف فی تشکیل ھاتین اللجموعتین من الآلات هو استعمال الآلات الإیقاعیة ضمن 
الجموعات الصغیرۃ للاآلات: وھو استخدام عصری ٹل خروجاًعما کان مألوفاً قبل القرن العشرین 
حین کان استعمال الآلات الڑیقاعیة مقصوراً علی الفرق الکبیرۃ العدد کالآأورکسترا السیمفونیء وحتی 
فی الأورکسترا السیمفونی لم تکن الآلات الإیقاعیة تستخدم فی أغلب الأحوال إلا فی رفقة آلات 
النفخ . ومع ذلك کتب بارتوك موسیقی للوتریات دون آلات نفخء وربا کانت السیرینادة رقم ٦‏ 
موتسارت للوتریات والتمپالة [التمپانی] ھی النموذج الوحید الذی اسٹٔخدمت فی آلة إیقاعیة واحدة مع 
الوتریات؛ فقد شاء بارتوك تنمیة میلودیته بالطریقة الألوفة فی رباعیة الوتریات مع إضفاء نقرات براقة 
فإذا مو یستعمل الطبول والإکسیلوفون یوشیھا بالصنوج وبالأاصوات الناقوسیة الرقیقة لأَلة السیلیستا أو 
آلتی الپیانو فی الصوناتة ال خاصة (فقرة ۱۸٦‏ من التسجیل ا ملوسیقی). وقسم أدوار الوتریات فی صوناته 
آلة الپیانو والوتریات والآلات الإبقاعیة إلی مجموعتین متقابلتین علی نسق مجموعتی منشدی 
الجاوبات الكنسیة)ء کما جعل أداء کل آلة من آلتی الپیانو متقابلا مع أداء الآخریء وھو تقسیم 
باروکی تد الرَدہَ زان غتتا ظا آھغرت است یی ام ےراتا کاتکنن عم اأحلرت 
الکنسی للانشاد فإذا بارتوك ینقلھا إلی موسیقی ا حجرۃ . 

ومن بین الأعمال الرفیعة التی کتبھا بارتوك مجموعة من الأغانی الفولکلوریة اللجریة والسلاثیة 
اللعدَة ببصاحبة الپیانو للأطفال (۱۹۰۸ ۔۱۹۰۹)ء وھی عمل ناضج متکامل ومتنوع فی نسیجه ا موسیقی 
وفی إیقاعاته یقوم علی الھارمونیة العصریة ا لحریئة إلی جانب الھارمونیة الأساسیة التقلیدیة . ولم یکتف 
بارتوك بتبسیط ا خطوط الیلودیة لھذہ الأغانی کی یسھل علی الاأطفال إنشادھاء بل أثراھا صاحبة آلة 
الپیانو لھا فجلّت مغزی کلماتھا وزادت میلودیاتھا وضوحا ونوعت ما انطوت عليه من صور إیقاعیة 


وآثار صوتیة . 


٣۳ 


أثر العصریة فی التشيك 
دانانۃ دك 


وقد أُسھم موسیقی تشیکی هو لیوش یاناتشیيك ۱۸۵١(‏ ۔۱۹۲۸) ممبتکراتە الأسلوبیة فی صبغ 
التراث ال موسیقی العا می باللون التشیکی القومی خلال القرن العشرین (لوحة .)۱۲١‏ وإذا کان هناك 
مؤلفون تشیکیون آخرون قد ترسموا خطی شونبرج فی بدایة القرن فإنھم ما لبثوا أُن أعرضوا عنھا بعد 
ذلك مثل (هابا) الذی اتجە إلی الکلاسیکیة اللحدثةء کما ترسم آخرون خطی الرومانسیة وخاصة المدرسة 
الفرنسیة مثل ا مارتینو) الذی تتلمذ علی ألبیر روسیل ونھج نھجه الذی هو فی الواقع خلیط من اُسلوبی 
دیبوسی وراٹیل . أما یاناتشیك الذی لم تتحقق شهرتە العا میة إلا فی الستینیات بعد اھتمام عدد کبیر من 
النقاد بدراسة مؤلفاته فینفرد باسلوب موسیقی جدید خاص بە. والعجیب أنه کتب مؤلفات کثیرۃ فی 
أواخر القرن التاسع عشر دون أن یلتفت إلیھا مواطنوہء وألّف أوپراته ما بین عامی ۱۸۹۸ و۱۹۰۳ التی 
عرضت لاول مرۃ عام ۱۹۰١‏ بدینة برنو عاصمة مقاطعة موراثیاء ثم راجعھا وأعاد إخراجھا فی پراج 
عام ۱۹۱٦‏ بعد أن تمیزت بعالم الطریق الطویل الذی سلکه حتی حقق أُسلوبە الذاتی . 

وتتالف ا لمیلودیة الأصلیة فی کل عمل من أعمال یاناتشیيك من خلیتین لحنیتین'۹۶۸) تقدم إحداھما 
النصیب الأعظم من اللصاحبة للمیلودیة فوق اشتراکھا فی تکوین ا میلودیة . غیر أنە لا یُجری أیة تنمیة 
إیقاعیة لھاتین ا خلیتین برغم ممارستە لتجارب موسیقی القرن التاسع عشرہ کما أنە لا یشتق جملاً 
موسیقیة تقوم علی أُساسھما مثلما فعل باخء بل یکرر الوحدات اللحنیة کما ھی ؛ ثم یعدّل صورتھا عن 
طریق تجدیدات ھارمونیة هامة ویکررھا مرات أخری با حاح حتی تعتادھا الأذن . 

وقد استنبط یاناتشیك طریقته ا میلودیة من دراسته للھجات المختلفة ما فی ذلك لھجة الفلاحین 
مقاطعة مورافیا التشیکیة ومقاطعة سلوثاکیا [السلوثثاکیة حالیا] حیث قام بسح شامل للأغانی 
الفولکلوریة مستغلاً تنوع لھجاتھا فی مؤلفاته اللوسیقیة وبنوع خاص فی أوہراتەء وإذا هو یکتب فی 
إحدی رسائلە : (ما المنحنیات ا یلودیة [أی النبرات] للصوت البشری إلا تعبیرا عن شتی ضروب النشاط 
الفکری للاإنسانء فھی التی تکشف عن ذکاء ا لتحدث أو غبائهء یقظته أو غلبة النعاس عليهء خمودہ أو 
نشاطهء کما تبین لنا إن کان طفلاً اأو شیخاً ھرماء وإن کان الوقت صباحاً أم مساءء صحوا أو معتما 
مثقلاً بالحرارة و بالبرودةء کما تکشف عن عزلة المتحدث أو انخراطە مع الآخرین . ومن ھنا ینحصر فن 
التالیف المسرحی فی تآلیف المنحنی المیلودی الذی ِثل قوۃ سحریة فی الکشف عن الإنسان فی إحدی 
لحظات حیاته۹؛۶۹.) ثم زاد یاناتشیيك نظریته إیضاحاً فی خطاب آخر إلی أحد أُصدقائه یقول فيه: القد 


ثبت لی بعد الدراسة الموسیقیة للغة العصریة أنه ِکن تفسیر الأسرار ا میلودیة الیقاعیة للموسیقی عامة 
من خلال المنحنیات ا لیلودیة والإیقاعیة لنبرات الکلام؛ فمن ا متعذر ان یصبح الإنسان مؤلغاً 
موسیقیًا للأوپرا إلا بعد دراسة نبرات الکلام المباشرء وکم أود ان تکون نظریتی مذہ واضحة 
للجمیع کل الوضوح. ومع قیام نظریته ھمذہ علی فکرۃ کانت مثار اھتمام موسورسکی وآخرین 
قبلە إلا أنه لم یستعرھا منھم أو من أی مؤلف آخر وإنما توصل إلیھا من خلال دراساته الشخصیة 
للھجات بلادہ۔ 

ومیز أسلوب یاناتشيك کذلك بالتحرر الذی اکتسبه من دراسته للأغانی الفولکلوریة ا موراثیة فی 
کتابة الأدوار الملوزعة علی عدۃ أُصوات پولیفونیة . قد اسحٹل فی مارموتتۃ ۔مٹل دیہوسی ۔السلم ذا 
الاناد امن الغاقھص ئا کاا ون ا متا علی مکی تی السعلم الداترتی العااض ملا 
ببراعة وفق السیاق اللوسیقی إلی السلّم ذی الأبعاد اللوسیقیة الکاملةء ثم یعود فی ختام الملوسیقی إلی 
اقتم الغااقٰ وِضی ذلك کلە فی بٔسر وسلاسة دون ان یستشعرہ الستمع إِلاً إذا اکب علی مرکباته 
الھارمونیة مدّقا محللا ۔ 

ولعل یاناتشيك هو الوحید بین مؤلفی القرن العشرین الذی ابتکر أنماطاً حرۃ فی بناء القوالب 
ا لوسیقیة تختلف عن تلك التی مارسھا سابقوہ ومعاصروہ ولاحقوہ حتی الیوم(ٴ'۹ . وھذاجاءت 
نام کات سرت جامام ترعت ااقاش کی آز لاقا جا ال افال 
الدینیة فإذا القداس الذی کتبه بعنوان ١‏ القداس ا جحلاجولی۹۴۱(۸) یجیئ متحررا من ال حان الشعائریة 
لے حیۃ۲؟۹)واکٹر جنوحا فی طابعه إلی اللوسیقی الدنیویة فضلا عما ینبعث عنە من طابع محلّیء 
فلیست موسیقاہ تشیکیة فحسب وانماھی انعکاس واضح للموسیقی الفولکلوریة بمقاطعة مورایا 
التشیکیة حیثُ ولد وعاش حیاته الطویلة بھا۔ 

وقد استخدم یاناتشيك بدلاً من النصوص اللاتینیة ا أألوفة فی القداس نصوصاً من عدۃ لھجات 
کرواتیة وجلاجولیةء کما انطوی موضوع القداس علی الإعلاء من شأن الحبة والإخاء بین الشعوب 
السلافمیة وھکذالم یکن موضوع دینّا وإنغامن صمیم فلسفة الأخلاق . وقد استھلە ىقدمة 
آورکسترالیة تکرس ھذا ا مناخ الوجدانی وتتصل مباشرۃ با جزء الأول من القداس (فقرۃ ۱۸۷أ من 
التسجیل الموسیقی). وبعد جزء الدعاء الرائع فی ختام القداس”۹۶)٢(فقرۃ‏ ۸۷١ب‏ من التسجیل 
الوسیقی) تُشیع ا حاتمة الأورکسترالیة البھجة والسعادة تمجیداً للمحبة والإخحاء (فقرة ۱۸۷ج من 
التسجیل ا موسیقی). 


)۴۰) الزمن ونسیج النغم ۔ 





وقد اأخضع یاناتشیيك کل شیء فی أوپراته للعنصر الدرامیء ومن ھنازخرت أوپراته باجزاء 
موسیقیة متباینة الطابع؛ وذلك ا بین المواقف الدرامیة أحیانا من تعارض . وتشدٌ أوپراہ ۷کاتبا کبانوٹا 
(۱۹۱۹۔۱۹۲۱) ا مستمع من بدایتھا إلی نھایتھا مثلما تشدَہ أوپرا اجنر ۷تریستان وإیزولدہ) مع أُن ام 
لحن یربط بین أجزاٹھا لیس إلا میلودیة تتالف من ثمانیة أنغام تفرع علی طبول (التمپانی٤ء‏ فی حین تعد 
أوپراہ) الشعلبة الصغیرۃ ا ماکرۃ) صورۃ حیة موجزۃة ملجموعة من الرقصات الشعبیة ا لمتعاقبة التی تضفی 
علیھا روح الدعابة اللطیفة مزیداً من البھجة والإشراق: ومع ذلك فإن الأوپرا تنتھی بوت البطلة المرحة 
میتة سخیفةء وھو مایشکل تعارضا واضحا فی ال لمواقف الدرامیة . وقثل أوپراہ (بیت الموتی) (۱۹۲۷۔ 
۸ءء التی تقوم علی قصة دوستویشسکی الشھیرۃ التی تحمل نفس الاسم سلسلة غیر متصلة من 
حلقات ا حیاۃ اللإنسانیة عرضھا کما ھی مع الترکیز علی تکثیف صور البؤس التی رسمھا دوستویٹسکی 

وقد تناول یاناتشيك الکتابة للآلات ال موسیقیة بطریقة سلسة بعیدة عن الافتعالء کما کتب للپیانو 
بطریقة فریدۃ تخالف نھج ال موسیقیین القدامی أمثال بیتھوٹن ولیست وشوپان وکذا الحدثین جمیعاء إذ 
کان یل إلی الطبقات الصوتیة ا حادةۃ فی الپیانو وإلی آلات النفخ فی کتاہته الأورکسترالیة حتی بات 
یجمعھا فی تالفات ھارمونیة خلابة وفی خطوط کونتراپنطیة رائعة . 


مؤلفو العصر وما قد یسفر عنه امستقبل 

وفی بریطانیا يلفت ہنچامین بریتین أنظار العالم ِؤلفاته اللوسیقیة (۱۹۱۳ ۔۱۹۷۲) حتی احتل الیوم 

فی الملوسیقی الانجلیزیة الکانة التی کان یحتلھا پیرسیل فی عصرہہ؛ فإذا نسیج موسیقاہ یزنخحر بنفس ٹراء 

نسیج موسیقی پیرسیل کما یتجلّی فی توزیعاته الأورکسترالیة نفس صفاء توزیعات سترائنسکی 
ووضوحہ إِلا انھا أشد جاذبیة (لوحة .)۱٦۷‏ 

ولم یأخذ بریتین عن سابقيه شیئاً مما کان یُطلق عليه (التضمین فی أعماله اللوسیقیة مثلما فعل 

سترائنسکی حین أُخذ عن پیرجولیزی مقطوعته اپولتشینیلا۸(ٴ'۹ وحین استعار آ حاناً من تشایکوٹسکی 

وأدخلھا فی نسیج موسیقاہ لباليه اقَبِلة ا جحنّیة4(٦۹۶)‏ وإِن یکن بریتین قد کتب من نموذج الپاسکالیا علی 

غرار پیرسیل. وحتی حین استعار نا من پیرسیل لموسیقاہ ‏ مرشد الشباب إلی الاأورکسترا۸ ٢۹۶۷‏ لم 

یقحمه علی نسیج موسیقاہ وإنا بنی عليه تنوعات صاغھا بلغته العصریة وتوزیعاته الأورکسترالیة 


ال 


وما اکٹر سا تب پریان للالآاٹ الفردۂ لڈیراژ سیارة الأداء القی مغل الصر لاته التی گٹبھا للدشیللو 
والپیانو وأمداھا إلی العازف الروسی الشھیر (روستروپوثتش)ء إذ ھی تشتمل علی کافة معالم ا مھارۃ 
التی یکن أن یؤدیھا عازف بارع علی التشیللو . کما أُن (سیمفونیته) ال جنائزیة)*ٴ۹) واسیمفونیته 
البسیطة) تکشفان عن براعة العزف الأورکسترالی وعن مھارتە فی الکتابة الپولیفونیة وعن لخته العصریة 
التی لا تتخلی عن عذوبة ا میلودیة. وقد حققت لە أوپراہ الأولی (پیتر جرابیز) )۹۰۹()۱۹۰١٥(‏ شیسرة 
واسعة بعد فترة قصیرۃ من أدائھا الأول الذی لاقت خلاله نحاحاً عالیا مدویا. وھی تصور مجتمع 


)۱٦۷ (لوحة‎ 


ہبریی . 





۸ 


الصیادین الإنجلیز الذی یلعب البحر فيه دوراً رئیسیا لا بوصفه إطاراً فحسب بل لأنه بیٹل عندہ۔ کما کان 
ٹل عند دیبوسی فی صور البحر) وعند إدوار لالو فی أوپراہ املك إیس)۔منبع ا حیاۃ بأسرھا فضلاًعن 
کیانە شیە الأسطوریء وکاٹ بریٹین برق فی الیکر سر ادلألَلفارا عقد الو سیٹیین والشعرء الأّلان خلال 
القرن التاسع عشر من أمثال یبیر وشومان واجنر ومالر وبروکٹر؛ ومن هنا جمع فی أوپراہ (پیتر جرابیز) 
اُربع مقطوعات عن البحر . 

وکتب بریتین عام ۱۹٦١۲‏ اقداس موتی ا حرب) لعدد من ا لغنّین القرویین ولجموعة الکورال 
والآورکسترا لتمجید ضحایا ا حرب العالیة الثانیة عُزف فی کافة البلاد الأوربیةء ویکشف القداس عن 
أسلوبہ العصری فی الکتابة للانشاد الکورالی الذی برع فيه بریتین وإن لم یأت فيه بالجدید الثیر الذی أتی 
به فی کتاہته لللآلات (فقرة ۱۸۸ من التسجیل الملوسیقی). ولا تشتمل واحدة من أوپراته (پیتر جرایز) 
وااغتصاب لوکریشیا) )۹۹۰۸)۱۹٣١(‏ و(ألبرت ھیرنج) )۱۹١۷(‏ والفة البریٔمة) )۹٦۱()۱۹٥٤١(‏ 
واجلوریاناە (۱۹۰۳) التی ألفھا بناسبة تتویج ا ملکة إلیزابیث الثانیة علی أیة فقرۃ من الإنشاد الکورالی . 
ضسعویل پاریرو 

ولا یجوز أن نغضی فی ھذہ ا جمولة بین مؤلفی الملوسیقی فی القرن العشرین دون أن نعرج علی واحد 
من أَرق للوسیقیین اللعاصرین وھو صمویل باربر (۱۹۱۰۔ )الذی بعد فی طلیعة اللؤلفین الموسیقیین 
الأمریکیین اللعاصرین ء وقد تمیزت موسیقاہ بالغنائیة السلسة الشائقة والتعبیر القوی النافذ إلی القلوب . 
ولا یفوتنا بصفة خاصۃة الإشارۃ إلی مقطوعته الشھیرة ‏ اٗداچیو للوتریات) (فقرۃ رقم ۱۸۹ من التسجیل 
الوسیقی) التی ھی فی الأصل ا حرکة البطیئة لرباعیته للوتریات التی أَلّفھا عام ۱۹۳۲. فبعد أن قام 
بتعدیل صیاغة أجزائھا لتناسب إمکانیات الأورکسترا الوتری ما لبثت أن غدت آکثر أعمال باربر شهرة 
وشیوعاء فھی تجلو بحق الإبداعات الیلودیة لاڈورکسترا الوتری اللتجانس من فیولینات وثیولات إلی 
آلات التشیللو [والکونتراباص بأخرة] فی وقار وثراء وصفاء ورنین جھُوری ممتد یبقی دوما راسخا فی 
الشعور۔ ّ 


أولیشییه میسیان 


والشابت أن الروح (العصریة) لم تتناول غیر الأسلوب اللوسیقی وحدہ وحدہ: إذ لا تعدً 
التجدیدات التی أضافھا القرن العشرین ذات أثر جوھری فی البناء الملوسیقی نفسەء سواء کانت موسیقی 
آلات أو موسیقی غنائیةء بل إن عالم الاوپرا مایزال یعیش علی تراث القرن التاسع عشرہ بینما تنحصر 
معظم التجدیدات التی طرأت عليه فی المعذات المسرحیة ا متطورۃ والوسائل ا میکانیکیة الحدیثة فی إخراج 
اأوپرات القرن ا ماضی . ولم یکشف الافق بعد عن معالم مستقبل الموسیقی ء وإن انبری لفیف من ا لمؤلفین 


(لوحة )۱٦۸‏ أرلیئشییےه 





للقیام بتجارب موسیقیة علی غرار التجارب المعملیة من أمثال أولیشییه میسیان الفرنسی۹"۴) (لوحےة 
۸) لذی استخدم فی موسیقاہ وسیطاً إلکترونیاً إلی جانب الاّلات التقلیدیة وبضع آلات إیقاعیة . 
ولقد دأب میسیان۔شأن الأستاذ اللعلّم ۔علی تقدیِ أعماله للجماھیر مشفوعة بتحلیل شارح یوضح فيه ما 
تتضمنە من أُفکار جدیدة وأسالیب مستحدثة . ومن هذہ الأعمال سیمفونیته الشامخة 9تورانجالیلا) التی 
یصفھا بقوله: ۷کتبتٗ ھذہ السیمفونیة استجابة لرغبة ا ایستروسیرجیه کوسیٹیتسکی الذی أُوصانی 
بکتاہتھا خصیصا من اأجل أورکسترا بوسطن السیمفونی؛ وقد استغرق تألیفھا منی مدة عامین تمتد بین ۱۷ 
یولیو ۱۹٢١‏ إلی نوفمبر ۸٢۱۹ء‏ وقام بعزفھا الأورکسترا لأول مرة فی ٢‏ دیسمبر ۱۹٢۹‏ مِدینة بوسطن 
بقیادة لنرد برنستین ٠‏ وقامت إیشون لیورد بالعزف المنفرد علی الپیانو الذی کررتە لاکٹر من أربعین مرة فی 
شتی العواصم والبلدان تحت قیادة عدد غفیر من قادة الأورکسترا). 

وتنطوی کلمة (تورلنجالیلا) السنسکریتیة علی ثراء عریض فی معانیھا وإیحاءاتھاء إذ تترکب من 
لفظین (تورانجا) والیلا؛. ۷وتعنی) توارنجا) الزمن الراکض رکض ال جواد ا مامح المنساب کالرمال؛ ومن 
ٹم فھی تعنی حرکیة ا حیاة. أُما کلمة الیلا) فتعنی ا حدث الثیر أُو (المسرحیة)ء والملقصود بھا العمل 
الإبداعی وأثرہ علی العالم؛ أی مسرحیة الخلق... مسرحیة الفناء وإعادة البناءء مسرحية الملوت 


۲1۹ 


۱۰ء 





وا حیاۃء کماتعنی (الحب) أَیضاً. وھکذا تعنی اتورانجالیلا) کل ما ینبض فی الزمن من حب وفرح 
وحرکة وإیقاع وحیاة وموت . وتشمل ھذہ السیمفونیة ۔إلی جانب ال٣‏ حان العدیدة التی یتضمنھا کل 
جزء من أجزائھا العشرۃ۔الحاناً دوریة أربعة تتکرر خلال أجزاء السیمفونیة ولھذہ الأآ حان أآسماء رمزیة 
قصد بھا میسیان تسھیل تذکرھا وإدراك مضمونھا. 

ونظراما یتسم بە اللحن الدوری الأول من التُقّل والرھبة اللذینُشیعھما الآثار لکسیکیة القدیِة فقد 
أطلق عليه اسما یرمز إلیھا وهو : الحن التمثال٤.‏ ویتشکل اللحن الدوری الٹانی من صوتین متراکبین أشبہ 
مایکونان بنظرة عینین وادعتین فیھما حنان زھرة (الأورکید) وجمال زھرة (الفوشیا) ونبل زھرةۃ 
(الجلادیو لاس) ا حمراء أو رفة زھرة (السوسن)ء لذا أسماہ (لحن الزھرة6. وأطلق میسیان اسم الحن 
ايب٤‏ علی الال الدوری الال الذق بعد آختھا رآ شجاما جمعاً. أما اللحن الرابع وھو أبسطھا فلا 
یتجاوز بضع مرکبات ھارمونیة متتابعةء ولا یودٌی باعتبارہ لحناً فحسب بل جاء أداؤہ تعلَة للکشف عن 
مختلف التکتلات الصوتیة سواء التقت فی مجموعة من آلات الأورکسترا مثل الکونتراباص علی صورةۃ 
قویة داکنة أُم توززعت فی سرعة وخفة علی صورة مرکبات ھارمونیة متعاقبة المفردات النغمیة . وھکذا 
تتراءی لنا 9تورانجالیلا) أغنیة حب وأنشودۃ سعادةء غیر أنھا لا تعنی ا حب والسعادۃ الوادعین اللستسلمین 
اللذین تنعم بھما ا ماشیة والأبقار۔وفق تعبیر الروائي إریك ماریا ربھارك۔ ء بل ا حب والسعادۃ اللذین 
یسموان عن کل ماعداھما بنبضھما ا متدفق بلا حدود علی غرار ذلك ا حب الاأبدی الذی ابتعثہ إکسیر الحجب 
فی قصة تریستان وإیزولدہ. .... وھی فی الوقت نفسه لوحة کونتراپنطیة فسیحة الأرجاء. 

وتتضمن هذہ السیمفونیة توزیعاً ُورکسترالیٔا ضخما بالغ التنوع(۹۲۴) اأطلق فیە میسیان الاآلات 
النحاسیة لتؤدی فی تؤدۃ ألحاناً سریعة سرعة الآلات ال خشبیة بالاضافة إلی الأ حان الھادرۃ والھادئة ذات 
الأصوات المتدة التی تؤدیھا الالات النحاسیة عادة. وتقوم الوتریات٦٦۶۹۔‏ کما ھی ا حال فی جمیع 
مؤلفات میسیان۔بالعزف المنفردء فضلا عن اشتراکھا فی العزف مثل الجحزء التاسع من هذہ السیمفونیة الذی 
تقوم فيه ثلائة عشر آلة وتریة بعزف ثلائة عشر دوراً منفردا بدون أصوات الآلات الآخری فی الأورکسترا. 
کذلك استخدم میسیان الآلات ذات لوحة المفاتیح مثل ا لحلوکنشبیل والسیلستا والثبرافون التی تؤلف مع 
الپیانو وآلات الإیقاع المعدنیة أورکسترا صغیراً فی إطار الأورکسترا الکبیر(ٴ۹۷) ء وبھذا تضغی آلات 
الإیقاع علی دورھا الأساسی طابعاً ممیْراً للموسیقی إلی جانب أداٹھا صوراً إیقاعیة کونتراپنطیة. وتبقی 
آلات العزف ا لمنفرد وھی !الپیانو) واموجات مارتینو) الإلکترونیة والتی یتمیز الپیانو من بینھا تمیزًا ملحوظاً 
حتی قیل إِن سیمفونیة تورانجالیلا لیست سوی کونشرتو للپیانو والورکستراء حیث یشارك الپیانو بکل 
إمکانیاته کألة منفردة وکالة مصاحبة . وتؤدی (موجات مارتینو) إلی جانب ذلك دوراً آخر شدید الأممیة 
یتجلّی أشد ما یشجلی حین یرقی صوتھا ا حاد ا لمعپّر بالأداء إلی ڈروۃ النشوةء ویتألق دورھا فی إنشاد 
الا حان العذبة وإبراز التع رجات الصوتیة وتصویر أصداء الألحان مستغلة سماتھا اللعدنیة التی تتعدد بتعدد 
اأصواتھاء وو ما یضفی علی النغم هالة تید النغم ٹراء با تنطوی عليه من غرابة وعذوبة . 


ولا یجاری میسیان العرف ال ألوف فی کتابة السیمفونیة حتی عند الحدثین ؛ فھو یخرج علی قالب 
الصوناته فی أی جزء من أجزاء السیمفونیة کما یجعل سیمفوئیت من عشرۃ أجزاء بدلاً من أربعة أو 
خمسة ما یخلع علیھا صفة (ا تتالیة)ء وھو ما جعلھا تبدو أکثر ملاءمة موسیقی الباليه . وتتتابع أجزاء 
السیمفونیة علی اللحو التالی علی لسان عیسیان؛ 
أولاً: المقدمة. 

یتصّدر القدعۂ اللحنان الدُوریان الأوْلان ؛ 8لےن التمثال+ الڈی تعزفه مجموغة الٹرومیوث قی منتھی 
الشَدّةء ثم الحن الزھرة) الذی تعزفه مجموعة الکلارینیت فی منتھی الخفوت ٠‏ ویأخذ الپیانو فی عزف 
بعض التقاسیم إلی أن یُشرق فی إثرھا القسم الأساسی الذی مِتّل الکیان الملوسیقی لھذہ القدمة٦٦۹‏ 
(لوحة ۹٦٦۱)۔‏ 


لوحة )۱٦۹(‏ میسان : باليه تورا نجالیلا . تمھید . عصر معدن الرکاز ۔ 





ٹانیاً: أغنیة الحب الأولی. 

وتشتمل علی مرجَع [مذھب] وجزءین وقسم استطرادی . ویتعانق فی املرجع عنصران متعارضان 
فی سرعة الإیقاع وفی الظلال بل وفی الإحساس : أولھما لحن سریع قوی مشہوب تؤدیه آلات النفیر 
وثانیھما سحن بطیء عذب حنون تعزفه موجات مارتینو والوتریات . ویتبادل العزف فی ا حزء الأول 
الآلات ذات الطابع الصوتی الداکن الذی یبدو کأنه صادر عن الأنف۹۹۷۸) . 
ٹالٹا: تورانجا لیلا الأولی. 


ویتبادل عزف اللحن الأول کل من الکلارینیت وموجات مارتینو) التی تصوٗر صدی اللحن 
بصوتھا العدنی ء علی حین تقوم الأجراس بترقیم ا حمل ا موسیقیة وتشترك معھا أصوات البرافون بینما 
تھتز أوتار الکونتراباص بغمز الأصابع دون الأقواس . وتؤدی اللحن الثانی آلات الترومبون من المنطقة 
الصوتیة ا حادة یشارکھا الأورکسترا الڑیقاعی المؤلف من السیلستا وا جلو کنشبیل والشبرافون والپیانو . 
ویؤدی اللحن الثالث ۔وھو أشدّ مرونة وحدة فی تعاریج خطہ ا لمیلودی۔آلتا الأوبوا والفلوت حیث 
تتشکُل صور من الإتباع الإیقاعی ترجع کل واحدۃ منھا إلی ما قبلھا. ثم یلتحم اللحنان الأول والثانی 
معا تعزفھما الآلات النحاسیة بجنتھی الشدة. ویجیء ذیل ا ختام عذباً کما لو کانت أنغامه تطل علینا من 
بعد تتومٔج فیه ومضات عابرۃ من ال حان السابقة إلی ان یشرق فی النھایة لحن رابع إیقاعی خالص متصل 
دون توقف۲)۹۱۸(لوحة ۱۷۰)۔ 
رابعاً: أغنیة الحب الٹانیة. 

ینقسم هذا الجزء إلی تسعة أقسام: 

. ۔سکیرتسو من أداء الفلوت الصغیرۃ والفاجوت مع شکل إیقاعی تؤدیه الکتلة الخشبیة‎ ١ 

٢۔‏ قسم انتقالی . 

٣۔مرجع‏ وثلاثیة ُولی تؤدیھا الآلات ا خشبیة . 

. ۔ثم تراکب الثلاثیتین مع تعلیقات فی صورۃ تغارید طیور یعزفھا الپیانو‎ ٥ 

٦قسم‏ التقالی . 

۷۔ إعادة السکیرتسو مع تراکب الثلاثیتین ولحن التمثال . وتُعزف هذہ العناصر معاً جمیعا وھو ما 
یخلق نوعأً من التعقید الذی ینشأً من تراکب أداء عشرۃ أدوار موسیقیة فی آن واحد . 


(لوحة ۱۷۰) میسیان: تورانحالیلا لقاء العشق . رقص ثثنائي فرفة بالیه رولان پیتی بأوپرا باریس۔ تصویر برنار۔_ 








4 تقاسیم من الپیائو: 

۹ یل ا حتام ویجمع بین حن الزھرۃ الذی یُعرف بجنتھی ا خفوت٠‏ وحن (التمثال) الذی یُعزف 
جنتھی الشدُةء وا لمرجَع الذی ترددہ (الوجات) مع الشیولینات ا منفردة . ویرسل ا ختام نفحة من الأنغام 
ا حانیة لقیام الثبرافون والپیانو بالعزف فوق قرار هادئ تعکف علی أدائه مجموعة الترومبون بمنتھی 
الخفوت (لوحة ۱۷۱ء ۱۷۲). 


خامسا: فرحة النجوم وھڈذیاٹھا۔ 
رقصه طویلة صاخبة جذلانة تتسم با لمبالغة التی شاعت فی أحاسیس مشاھیر العشاق الذین تصوروا 
فی فرحتھم فرحة العالم بأسرہء علی غرار فرحة أندریه بریتون حین اکتشف عناصر الطبیعة من جدید من ٣۷۳‏ 










































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































. (لوحة ۱۷۱) میسیان: تورانجالیلا. نھایة الفصل الأول. الزواج . أوپرا باریس. تصویر برنار. . 


خلال محبوبته فقال : فی عینی زوجتی صفماء اماء والھواء والأرض والناراء وعلی نھج ما أجراہ 
شکسپیر علی لسان چولییت فقالت : اإن جمالی کالبحر فسیح بلا شطآن)ء ومثلما ھمس تریستان 
لإیزولدہ قائلا : الو احتشد الکون بأسرہ معنا ھناما رأیت منه سواك.٢٠٠.‏ ویتشکل ھذا الجزء من حن 
واحد هو صیغة منوعة للحن التمثال(۱۹۹۹ . 
سادساً : بستان غفوۃ الحب. 

ےچ جملة واحدة طویلة من لحن الحب تتخلل ثنایا هذا ا جزء کلە تعکف االموجات) علی إنشادھا طوال 


٤۷ء‏ : ف۶ ٠‏ ' ۰ 
7 الوقت نشارکھا الوثریات التی یواری کام الرٹین آمراٹھاء ٹی حین یعزف الہیائو کفارید البلابل وسٹنسٹڈۂ 






































































































































































































































العمصافیر فی صور بالغة ال حجمال . وتعزف الکتلتان الصینیتان سلسلتین من الإیقاعات ا متعاقبة التی 
تختلف آزمنتھاء تسیر إحداھما من الطویل إلی الاکٹر طولاً متجھة من ا حاضر إلی ا مستقبل فی امتداد 
غنائی ء وتآأخذ الآخری الاتجاہ العکسی منطلقة من الأکثر طولاً إلی الأقل طولا متجھة من المستقبل إلی 
ال ماضی فی امتداد غنائی أیضا . وتثل السلسلتان کلتاھما تدقّق الزمان وحرکته الدائبةء غیر أن هذا الجحزء 
یتعارض مع الجحزء السابقء ذلك أن العاشقین هنا آسیران لغفاءة حب لا یلتفتان معھا إلی مشاھد الطبیعة 
الحیطة بھما ولا إلی ذلك البستان الذی تحتشد فيه الأضواء والظلال والنباتات والزھور والعصافیر 
الفردۃ رائعة الألوان الوافدة من جمیع الکواکب . ویتسلل الزمن مُفلتا من ثنایا النسیانء والعاشقان 
مستسلمان لغفوتھما خارج إطار الزمن . ... فلندعھما غارقین فی خدر النعاس (لوحة ۱۷۳). 


(لوحة ۷۲( میسیان : تورانحالیلا۔ نھایة الفصل الأول . الزواج . فرقة باليه رولان پیتی الدیکور: السعادة ولقاء العشق وبھهجة 
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(لوحة ۱۷۳) 
میسپان: تورانحالیلا. رقصة 
ثنائیة. لیلة الزفاف. فرقة بالیه 
رولان پیستی بأوپرا باریس . 
تصویر برنار, 








































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































سابعا: تورانجالیلا انثانیة. 
یٹمیزھڈا الجرء ہعائیرین من الناثیرات الآأو رگست الیة ا حذیرةپالنتریہ: یتصارع فی أولھما صوت 
اللوجات الذی یھبط حانیّا معبّرا إلی الأعماق مع أصوات ثلاث آلات ترومبون وآلة توباء وقد انحصرت 
ُصوات الترومبون الكثیفة اللزجة فی الطبقات الحادة متھادیة فی بطء کأُنھا دناصیر ضخمة . 
وثانیھما إیقاع رھیب یستخدم لحن (ا مرکبات الھارمونیة) والآلات الإیقاعیة المعدنیة ویٔشیع 
من ا جونج تثیر الھلع الذی یحرکه (ا حنجر المعلّق ا متأرجح والمسدُد إلی قلب السجین الملقی به فی حفرۃ 
العذاب) التی وصفھا إدجار آلان پو فی روایته (الحفرۃ والبندول)ء والتی تضغط فیھا جدران الحدید 


الحمی بالنار علی السجین الذی تحاصرہ (لوحة ۶۳.. 
ثامناً: تاجّج الحب: 


یبلغ العشق مرحلة التوهٌٔج عبر سلسلة طویلة من المناجیاتء بعد أن جاءت الأجزاء السابقة فی هذہ_ 


السیمفونیة تمھیداً لھذا ا لجزء الذی یتأَجٌج بالتفاعل ا موسیقی الضخم . ونستطع أن نتبین فی تفاعلاتہ 
الضخمة کلا من لحن ا مرکب الھارمونی وحن الزھرۃ وثلائة تومٌٔجات للحن ا جب٠‏ کما نستمع إلی سحن 
المرب الھارمونی فی کل من المقدمة وذیل ا ختام وكأنہ یحتضن التفاعل . ومع ذلك کله سك الپیانو 
ہزمام الإیقاع منتشراً بین مختلف الطوابع الصوتیة لاآلات الأورکسترا بینا تعکف الأجراس؛ وبعدھا 
مجموعتا الترمبون والترومپیت [النفیر] علی أداء لحن (التمثال) فی رفقة ثلاث صور إیقاعیة فی صیغة 
ال تباع). وبینما تثیر توھٔجات ا لحن الحب) فینا ذکری تریستان وإیزولدہ تظل تتصاعد محتدمةء حتی 
تبلغ السیمفونیة ذروتھا وحتی تھز آخر ضربة من ا جونج أصداء کھوف الھاتف الإلھی ؛ أصداء لغات لا 
ترقی إلیھا مدارکناء فیاخذ لن التمشال فی التردی إلی قاع الھاویة (لوحات ۱۷ء ١۱۷ء‏ ۰١۱۷ء‏ 
۷.. 
تاسعاً: تورانجالیلا الثالثة: 

تجتمع فی ھذا ا جزء الغریب ۔إلی جانب جملة میلودیة أجریت علیھا تنوعات عدیدة من الپیانو 
والأًورکسترا الایقاعی الصغیر والموجات والآلات ا حخشبیة ۔ أشکال إیقاعیة من سبع عشرة نسبة زمنیة 
ینفرد کل منھا أحیاناً أو تلتقی خمسة منھا معاء کما تجتمع خمسة طوابع إبقاعیة مختلفة ھی کتلة ال خشب 
والکاأس العلّق ودفٗ ا مارکاس ودف البروثانس وا جونج . ویتالق کل زمن إیقاعی وکل طابع صوتی من 
خلال مرکٔب ھارمونی یعزفه ثلائة عشر عازفاً منفرداً من بین الأقسام ال خمسة للوتریات؛ وتعتمد 
الھارمونیة اعتماداً کلیّا علی الإیقاع . 


۷ء 


عاشراً: ختام: 


تؤدی مجموعتا الترومہیت [النفیر] والکورنو اللحن الأول للختام . ویٹل اللحن الثانی انفجاراً 
أخیراً للحن ا حجب عن طریق أداء الجموعة الأورکسترالیة الکاملة لە بھنٹھی الشدة. ٹم یٹلر ذلك ڈیل 
۷۸ الختام بطابعه المعبر عن الانتصار (لوحات ۱۷۸ء ۱۷۹ء ۱۸۰). 











































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































(لوحة (۷/٥‏ مسیان: تورانحالیلا۔ احخاتمة. . وصول (الرجل) عبر الجموعة ساجداً (جورج بیلیتا). فرقة بالیه رولان بیتی بأوپرا 
باریس. تصویر برنار ء 


وبعدء فلیس أروع من تورا نحالیلا نموذجا لھیمنة فکر واحد علی مختلف الوسائل التاحة 
والمستحدثۂة للتعبیر اللوسیقی . فإلی جانب عناصر الآأورکسترا التقلیدی من وتریات وآلات نفخ خشبی 
ونحامی والاف ززقاعة اضاف پان ما ری الام بع آلات الہاتو ومرجات مارلدر والفام کیل 
والشبرافونء وھذہ الاآلات وحدھا قادرة علی القیام بدور ُورکسترا صغیر مستقل وإن کان میسیان قد 
فّق إلی صھر أصواتھا فی سبیکة نغمیة مبتکرۃ لم یجارہ أحد فیھا من قبل . ولعل آکثر ما یلفت النظر ھو 
براعة میسیان فی استخدام آلتی الترومبون والتوباء وھی آلات ذات صوت عمیق أجش یستقطب بہ انتباء - -.-- 


اج و تق ھا 99-۰ و" :. 007 7 ۷۹ء 
الستمع ویخرجه عنوة من غیبوبة النغم ا حالم الذی یشیع فی کثیر من آجزاء سیمفونیة العشاق . و(الفقرة 









































































































































































































































































































































رقم ۱۹۰ من التسجیل ال موسیقی) ھی ختام ا حزء الأآخیر من السیمفونیة متمثلاً فی اللحن الثانی لھذا 
ا جزء العاشر . وھو فورۃ أخیرۃ للحن ا حب تشترك فی أُدائه عناصر الأورکسترا کاملة یليه ال ختام بطابعه 
اللعبر عن الانتصار الڈی تضیف إليه آموجات مارتیٹو؛ أطیافاً موسیفیة جمیلة عذَبة حقنت النظارة بذروة 


اللشوۃ . 

ولقد قدمت آوپرا باریس هذہ السیمفونیة خلال عام ۱۹۸ فی صورۃ باليه من تصمیم رولان پیتی ء 
وأتیح لی مشاھدة حفل الافتتاح الذی کان حدثاً فریداً فی تاریخ هذہ الدارء فلأول مرة تدخلھا موسیقی 
أولیشیيە میسیان لتندمج فی عرض راقص؛ ولآول مرۃ یقوم الصور الشھیر ماکس إرنست بتصمیم ا مناظر 
لعمل مسرحی . 


(لوحة ۱۷۲) میسیان: تورانجحالیلا . الرقصة ا ختامیة. فرقة بالیه رولان پیتی بأوپرا باریس . تصویر برنار۔ 





(لوحة ۱۷۷) 


میسیا 


ن 


: تورانجالیلا ۔ 


قصة ا لحختامیة . فرقة رولا 


نیہ 








لقد تصدی رولان پیتی إلی إحدی التجارب الشاقة فی حیاته الفنیة إن لم تکن أأخطر تجاربه علی 
الإطلاق بروح خلاآقة لا تعرف الکلل . وو وإن لم یقدم أسلوباً مبتکرآ تماما إلا أنه لم یخضع للأنماط 
الشائعة اللستعارة من غیرہ؛ فاھتدی إلی الأسلوب ا مناسب لہذا العمل الفنی بالذاتء وإذا هو یقدم 
صورة بدیعة من صور ا حب الصاعد إلی مستوی تریستان وإیزؤلدہ الذی توخا الؤلف؛ وإذا هو بُشیع 
جو الفرحة الدافقة التی تھفو إلیھا البشریةء احتضنته قصیدة تشکیلیة لیس لھا سند من الواقعیةء متزج 
فیھا ا حس بالانفعال لیکوٴنا أجزاء السیمفونیة العشرۃ ا متعاقبة موحیة مولد البطل ء وألوان الإغراءی 
وتوافد العناصر ء وا مرأۃ ا مثالیةء وحفلات الزفاف:؛ والنوم وقوی الشرء وموت العاشقینء والباکیات 
النائحات ہ إلی أُن تنتھی بالبعث . 


إِن ھذا الباليه الرائع الذی اأختتم بە هذا الکتاب والذی یعرض طقوساًشبە دینیةء یتمیز فی جوھرہ 
وإخراجه بآراء وأفکار شرقیة لاسیما الھندیة منھاء مستخدما أسلوب الرقص الأفقی لا الأسلوب 
التقلیدی ا مبنی علی الارتفاع والتصعید؛ فھو یجعل الراقصین والراقصات کالآرواح . . . کائنات غیر 
حقیقیة لھا قدرۃ فوق قدرة البشرء تتحرك هوَناً کما یتحرك رجل الفضاء أو الغائص فی ال ماء. . صور حیة 
متتالیة جیاشة تتتابع فیھا النداءات والزفرات: وَلبات ا لق وطرقات الھدمء هدیر النبضات وخمود 
السکنات . تتثنّی أذرع الراقصات وتستدیر فی مرونة حلقات السّحاب کأنما تھمس بحدیث نافذء وتنزلق 
اأقدام الراقصات الرقیقة ا نثنیة علی طرف الإبھام انزلاق السھم وکأنھا ریش یخطر علی صفحات 


7 


(لوحة ۱۷۸) میسیان: توران حالیلا . تفصیل من ا حاتمة . الفردوس والتجلّی . الدیکور : شمس التجلّی مماکس إرنست . فرقة باليە 
رولان پیتی بأوپرا باریس . 








(لوحة ۱۷۹) میسیان: تورانجالیلا. الحاتمة . الرقصة قبل الأخیرۃ. فرقة بالیه رولان بیث بأوپرا باریس . تصویر برنار. 


یا لرقة هذہ الأطیاف فی استخدام مرونتھا فی حرکات سریعة وآخری بطیئة یتتابعان تتابع الإیقاع واللحن 
والنفء رالی رد رظلس المضلات واسعرعاتیا: بدا تب سا اتراقصین رقبات اللیب: بل کأٹھا 
رذاذ شهب تطیح بواقع الأأشیاء وتذرو الساحة التی تتراقص فوقھا رقرض ہق افرار لباق ٹم تعود 
فتنبثق وتعلو فی الأفق ومضات مجنْحة ندیْة مرحة . عندھا انداحت کل ھمومی وغابت وکأن لم توجد 
بعد مشکلة تشَعُل بالی بعدما استسلمتٗ فی غبطة لسحر ا حرکة التدفَقة فی تلك الصور ا حیة . 

إن تکامل الفنون لیتجلّی بأروع صورہ فی ھذا العمل الفنی ا جحیّاش ا تورانجالیلا١ء‏ موسیقی میسیان 
ورقصات رولان پیتی ومناظر ماکس إرنست؛ حیث تتآزر الفنون جمیعاً وتتلف وتجسد حلم نویر رائد 


۶'۲۳۳ 


الباليه ا حدیث فی تشکیل أسرۃ فنیےة تربط بیٹھا أنبل ا حوافز؛ وتتوتّب فی نفوسھم الحماسة 
ویتبادلون العون کفریق متأزرء ویتسابقون مدفوعین بإاحساس عمیق بجلال القیم الرفیعة التی یھدونھا 
للنظارة . 


(لوحة ۱۸۰) میسیان: تورانجالیلا. الحاتمة . فرقة بالیه رولان پیتی بأوپرا باریس . تصویر برنار. 





اریت 


٭ ثبت الحواشی 0 ثبت الفقرات الموسیتیة ٭ ثبت 
الااعلام 9 ثبت الراجع 0 ثبت الموضوعات 


۸ 


4کداہاد٥ع۵۸ا :۱م‎ )١( 
ہاد>‎  )٢ ( 
8۱5ئ۸‎ 0۰۹ )۳ ( 
۶5٣۱:)ہ۰)٤(‎ 
٤۲/۴٠٢٠٢ )٥( 
اعد ں۷۸ 0ا1مچ۸ھ‎ ۳۰ )٦ ( 
۰نادعەتمام:1ا‎ 01۷ہہ۵ٴ٣لذ‎ )۷ ( 
(۸)عممصبراہ‎ 
۷۸١۵۵۰ ہ٤ ع۸‎ ۶عہ٠۰۸‎ ۹ ( 
: انظر التدوین الموسیقی لھذا النشید فی‎ )٠١( 
.ھ۵ 84تضھ ۷ .۱ءچھ‎ ٠٢ )ہ ۷ جەاہطامھ۸ ہ0۷۱۸‎ 
۸۸۷۸1٥ )٥۔7‎ 3( - .۰ا۷۱ ۲۳۷0ء‎ 1947-0 
11:0 ٥٥ ط١ وانظر أأیضا فی المرجع نفسه تدوین‎ 
ن5‎ ۱۷٥٥٦7 ما‎ 
0×۷۲ ۷۸۰۸ ۰ )۱( 
: ()انظر تذزینات بغض علہ الأناشیذ فی‎ 
1. عاندںائڈ ەل علطءناددہ6 ۸ چہتعاء8‎ ۳ 
ماعا .,اءصد1] غ٭ے ۶مہ ٘اء:ظ ٥٤ا نم نظ‎ 18 )1931( 
۲٣۲۳۲٣۲۰۸۰ ٣٥۵۰ 800۰, ۔.(۱950)‎ 
2.03۷14800: ا۸۸۸۱ آ3 أ ا1115‎ ٥ع۷۷‎ ہ٤0.‎ 
0۷ہ 53ط‎ )۱۳( 
001003۸0 )١٤( 
۴۸۸1۸۸: )١١( 
تکوین نغمی متسلسل یحدّد شکل النغم‎ ۷۸٥۸٥۰۹ )۱٦١( 


ودرجة ہدایته ودرجة الارتکاز عليه ۔ وبعد انتھاء 


عصر ا موسیقی المقامیة حلّت محلھا الملوسیقی 
الکتدالی لعل الاککشتاء فان من 
اللقامات القدیة فی شکل سلمین رئیسیین أحدھما 
سلم کبےے ٢‏ ز0 والآخر سلّم صغیر 01019١‏ 
ویشتمل کل منھما علی سبع درجات نغمیة تتکرر 
فی طبقات مختلفة. [م. م. م. ٹ]. 

00 )۷( 

(۱۸) 10+0مم1۷ 

۶٢ ةاع‎ )۱۹( 

)٠٢(‏ ۸۸ع ٣۷‏ مام0م۷0 

170180 )( 

() ۷۸16 ام1۷6] 

(۲۳) ۵اا ا۸۱۰ 

)۲٤٢(‏ کان ا حرف فی السلّم الکروماتی یتخذ وضعا غیر 
وضع الدیاتونی العادی : فمثٹلا کان ا جرف ٤‏ 
وھو الذی یدل علی النغم ا حالی ‏ لا) یکتب ھکذا 
٥‏ وفی حاله زادته بالرفع بنصف مقام ملون کان 


یکتب ھکذا نا۔ 
)۲٢(‏ :دہزدںئ/۸١ہ‏ 11::0:7]ء (۷۸۱٣۲۰‏ 
ہ امش ٥ا‏ 11۷۲10۰ ءنطماء:۱۰ 
۰ ں۸۸ ٥ا 1۷۲۷٢۸‏ 2.50۲1 
.ەزد ٥٥آ‏ ٥ا 11۷٦٦5‏ .3 
۔ہہا18ء5 ٤ہ‏ ٥اك‏ .4 
)۴٦٢(‏ ء اھ 
(۲۷) دا::٦]_‏ 


(۲۸) ءنطصرط 

(۲۹) حاص] 

(۱303:۱)۳۰ھ 

(00)۳۱مم5 

(۳۳۲) ء"ا-ہ۲ 

(۳۳) ابعوط 

)۳٣(‏ ممہ٣‏ - ءناەین) 

٥  )۳٥٣(‏ مم0ا 

(۳۰) بزلە0_ 

(۳۷) .٭ڈوزتیر5 

(۳۸) ٤‌ںا۲۲.‏ تصدیر موسیقی. موسیقی استھلالیة. 
مھید لافتتاح الأوپرا. کما أن ثمة تألیفا آلیا مستقلا 
یطلق عليه هذا اللصطلح؛ وهو نموذج موسیقی من 
التّألیف ا حر شاع فی القرنین ۱۸ء ۱۹ یضم صورا 
شاعریة لانطباعات متعددۃ [م. م. م. ث]. 

1066٥٥۵٥۷ )۳۹(‏ نقلة موسیقیة أو فاصلة موسیقیة بین 
مکونّات مؤلّف موسیقی من فقرات أو مراحل؛ 
مثل النقلة الملوسیقیة بین اللشاھد الملختلفة فی الأوبرا 

)٤٤(‏ الحخاتمة ال موسیقیة بعد انتھاء الخناء : ۵4٤٥‏ ا؛:ہ۶ 

٥٥ )٦١(‏ نەلا . التوحّد الصوتی . تساوق النغمات۔ 
النغم الأحادی . هو اتفاق النغمة مع نغمة مثلھا أو 
علی مسافة أوکتافٹ منھاء وتکون من أُصوات 
بشریة مختلفة الفصیلة أو من آلات من فصائل 

)٤١٤(‏ دہ 

. أی الأنغام الختلفة‎ )٣٤( 

٥۸ )٥٤(‏ ام٥۲‏ ا:11 کالنغم الخامس أو الرابع بالنسبِة 
للنغم الأصلی الذی ینشدہ المغنون . 

۸۷۷:٢۷-مامرتف‎ )٥٥٤( 

ا0٥٥۸‎ 050/+ہئا٥۸‎ )٥٤( 

۲٥۱۰۱۰۰ )١٤( 

]761 ٭-ساعہ آد نا-0‎ )٦۸( 

٥۳۵۱۱۷۰ ا۰۰۰مص:‎ )٥٤( 

ط۵٣ ہن ءآادد۷۸ :یمدعا تہەهلا‎ ٣۷۷ع:‎ ٥تج‎ )٥۰( 
61۷1-0. 

710-4: ۸1۰۷ ہ۸۸۵8 ,۷۷۸8۸۰۲۰ :۸د7۸‎ ۸1 ۸۳.۰۱ )٥٥( 

)٥٥(‏ ۱٣ام5‏ ءطا ۲۱٢‏ ب4:ع۳۸٢٢'|ہ‏ طحاظ ع۸۰٦‏ :عطء ا(8 


.۸ہ 


)٣٥(‏ المقصود بالبعد هو البعد الکامل الذی یفصل بین 
درجات ال مقامات ا موسیقیةء وھو مایسمی أیضا 
نصف التون وربعه . 

۷۷1١!ذہہ×‎ 1٣ہہذ ا ص۸ ۳۰ش :چہ‎ 10۵۰ )٥۰٥( 

7٦٦ا1|٥‎ )٥٥( 

)٥٥(‏ فی آسیا الصغری۔ ومعناھا الصقلی؛ نسبة إلی 
جزیرۃ صقلیة ٥ہ1ااہ5‏ 

(۵۷) انظر تدوین هذا اللشید الذی یسميه ألفرید أینشتین 
امرثیة؛ [2 ء1 فی کاب م53۸ ذ۸ :ةنعاەمات ١١٤۸ھ‏ 

۰ں ٥٤ہ‏ 111۰3101۷ 

۸:۱۱۸۰: )٦۱۸( 

٢۷٢٥دو‎ )۱۹( 

۶:۱۷۵۲ ٦:۰: ٣7۸ط ×٭‎ )00- )٦٦( 

۶٥0٥٥ ہ۰)١٦(‎ 

_:٦٦:ط د2ء‎ )٦٦( 

ط٢۷:‎ )٦٦( 

۶5٠٣۴۰٢۱٢٢ )٦٤( 

۶۱١ں:‎ )٦٦( 

)٦٦(‏ 03ہ10۸۰؟تھ 

)١۷(‏ ہ8 وھی کلمة مشتقة من طنین النحل وتعنی 
طنینا مشوٴشا یصدر عن التصفیق بالأیدی . 

٥ )٥۸(‏ ما ومعناھا هطول ا لمطر والصقیع علی 
السقوف. 

. ومعناھا تھشم الأوانی الفخاریة‎ 7٥:ا‎ )١۹( 

(۷۰) :ںا[اءع:_ 

۷۲۱۷۲٢٢٢٢ )۷۱( 

۷۸۰۰۱۱۸۰۸۰۰ )۷۲( 

( ضر الأاس فو الفرجةارضصسجحا فی می 
علیھا ای مقام أو سلّم وتشعر فیھا الأذن براحة 
واستثران 

۷٣ا٥٠‎ )۷ ٤١ ( 

 )۷۰۵(‏ ںو نا۷۷ 

(۷) 1001110صو 

۸۸۵۸۴۸۵۱ )۷۷( 

۷۹ءم۸ء1٥۵‎ )۷۸( 

۲:۲٠ہ۸×‎ )۷۹( 

ھ0۲۷٥‎ )۸۰( 

۸03۵2 )۸۱( 


۸ 


(۸۱6 
(۸۳) ۱ء1 اعد 
۸٥۲ (‏ ربة الفجر 
(۸۵۱) ۷۵۳۵ ئن نات۴: ۲ ۸۸۷۳:۰ 
(۸۸)ء ۸۸:1 8ط 
(۸۷) 1 ضمانا صنصعمنام1ءیئط5 
(۸۸) وناہ 0٥:00‏ 
(۸۹) د۱۱ءمأت“) 0۷۰ہ۸٥۸۵۰)‏ 
(۹۰) عسنطا 0ظ 
)١(‏ دنہمل۸منءعہ 
1:140٥ ٢۰(‏ 
(۹۳) دنا ٥ماءں5‏ 
(۱) ء5 
(۹۵) دسا٦‏ 
 )۹٦١(‏ 1س۸ ۸۸۵۷٢‏ 
(۷) ٥٥:س‏ 
۲٢٢۰ )۹۸(‏ 
(۹) یعکف العلماء الٰتخصصون فی السنوات الآخیرۃ 
علی سبر غور اللوسیقی البیزنطیة وتدویناتھا 
الملعقدۃ. والکل یترقب بلھهفۂة شدیدۃة ظھور 
اللوسوعتین الخصصتین موضوعی موسیقی 
الکنیسة الشرقیة . 
7 م٥“‏ -: 8۷021115 ۵۰ء۷051 ۸۱۷۲۸۰۰۸۱۰ ۔ 
)۳۵۳۰٣۰(‏ 2۸0۱۸ رظ ۰ں و۷۸51 02 ۲ ئ5٤٢۲‏ .ما 
)٠٥(‏ من بین المصادر المعاونة لنقل نظریات الاضریق 
إلی القرون الوسطی ما ترجمه چیراردو الکرونی 
٤٥8‏ آ۵ 0:٥:00‏ وقضصسطنطین الأفریقی 
۸.۵0۸ ا ۰٣80ا005٥)‏ وحنا الاسبلی ٢ہ‏ ۵ء1 
0 وأفلاطون التریشولی آاہ۷٦7 ٥٥‏ ۵۱ا۶ إلی 
اللاتینیة من اللصادر العربیة اللترجمة أصلا من 
الإغریقیة. 
انظر )١(‏ 
٥‏ :10110 ٥و‏ آتا۸ہذ ۸۳٠٢٢۰ 7٦۰-‏ .6 .11 
-۸۰138 آد لم ”٥٤ہ‏ [7000۵[ .7060۷۰ 3ء۸۸1 
1۰ 1۱۷۰ء5 


(ب) ألاومییلی :ا:۸ ۸1۵٥‏ العلم عند الصرب 
وأثرہ فی تطور العلم العالمی : نشرته جامعة الدول 
العربیة ۔ 


)۱١١(‏ مز عجہ((3:۵: 3۰ ::(00ا[۸ظ) 5۳۸۸۴ ۲ نہ 
٦٥٠ ۷۱٢۴ 1950 ۲۰86۰‏ 11:0۳۰ :۸0۰1 

٦٦٦ مام1 ۲۲۸۸۰1۵۸۰4 :عوذہ۸منمى ٤ہ ۰ ااعا‎ )١١( 

٭ح 1886 40م .ع114 عەہ-ہ٦٦‏ بط ا وم5 
,194 

(۱۰۳) ا:2 : ترتیلة دینیة . تسبحة دینیة ۔ اُنشودة 
شا 2قصبا ,لی ڈو جد الد السح 
والعذراء البتول وسائر القدیسین . ام. م+.م.ٹث] 

)٠١١(‏ مہا 

)۱۰٥(‏ ۵ہ::ا١۷۸‏ النقرشة أو التنمیق وھی حلیات صغیرۃ 
اساتزان غاء فا داستر ہت ارت 
الغنائی کأنە یرتجف . وھی موجسودة فی الغناء 
العربیء ولھا إشارات تدوین خاصۃ تین اتجاہ 
النقرشة صعودا وہبوطا [م. ۶۳م ٹ]. 

5٥061 )١(‏ البناء الملقطعی للشعر ای بناء القصیدۃ 
من عدة مجموعات یربطھا معنی واحد وقافیة 
واحدة. 

۰:۲٠٠٢ )۷٣(‏ ۱المرجع٤‏ وھو الحزء الذی یتکرر إنشادہ 
فی الأغنیةء وعادة تنشدہ الجموعة الٹتی تساند 
المغنی المفرد وھو ما یطلق عليه کلمة ١‏ المذھب)؛ 
وقدیا کان یسمی (القرار“۔ 

۸035085٥05 11:78 )۸( 

(۱۰۹) 08۶0 ]جم 

۷۰٢۰ ءمام۸۰۸۰:‎ )۱۱۰( 

() 31۸2۱۸۵ ۱ ۰۱ ۸مہ 

() عیہم(ع310 ۵۱٥مام۸0۸0‏ 

(۱۱۳) ٭ہنںااا۸> الصیفة اللاتینیة للفظة 0 ھاللویاء؛ 
ممعنی ا ال حمد لله٥؛‏ وھی قثل ا حزء الشالٹ من 
القداس ؛ جزء التحمیدات . 

)١١ ١(‏ ۳ل ۰٣0۲ء‏ ص1۸منا:ں[ 

0×۱ فنہمەم ۰ط۰ہ۲6۷‎ )۱۱١۶( 

50148 ۰)۱۱٦١( 

۸۸:١۱ ۰۰۱۳ )( 

(1۸) قلان مہ5۷ 

۶۸۰۱۷۸۸۰۰۰٠٢ ۱۹۱( 

)۱٦٢١(‏ مامءط 

() طمءنەنا 


)٢(‏ بکتبة ا متحف البریطانی ویکتبة مسجد أیا صوفیا 


باستنبول مخطوط مترجم إلی العربیة من أصل 
یونانی عنوانه رسالة صنعة الأرجانون الزمری) 
ومترجمه مجھول؛ وینسب الأصل الیونانی إلی 
موریسطوس 409. ویذکر کتاب الفھرست 
ثلائة أنواع مختلفة من الأرجانون: یوصف اثنان 
منھما فی کتاب یسمی ‏ کتاب فی الالة الصوتة 
اللسماۃ بالأرجانون البوقی والأرجانون الزمری؛ 
علی حین توصف آلة ثالشة فی کتاب آلة مصوتة 
تسمع علی ستین میلا٢.‏ 

(اننظر : ط۸۲۰ ۲ہ دہت:دہ5 ۰ا ۲۸۳٣٥۲۰ ۱٥:‏ 


)۸0: ۵ 


أجزاء ال جسم البشری فی فن النحت . والکانون 
إحدی وسائل الکتابة الکونتراپنطیة . وینطوی 
العمل الموسیقی الذی ینتظم غط (الکانون) علی 
لحن بصوت مفرد یدخل عليه قبل ان ینتھی صوت 
آخر أو اأُکٹر محاکیا الصورۃ ا میلودیة للَحن الأول 
محاکاۃ حرفیة فینشأ عن هذا لون من الطباق أو 
التراکب . وبعبارۃ أخری هو نسیج پولیفونی ذو 
مذاق خاص لأنه یتشکل من نفس ا خط اللحنی 
وملاحقاته علی أبعاد موسیقیة مختلفة. وقد ظھر 
قالب (الکانون؛ مع الأصوات البشریة خلال الغناء 
الکنسی؛ ویعدَ غطا فریدا لأنه نشأ فی الأصل من 
خط لحنی واحد ترددہ الأاصوات البہشریة من 


۸۳۱۱۲۰۸۸۸٠۱۲۰ )۱٢١۳( 

ھ:ء۱۵۱3۱1٥٥۰‎ )۱٢ ٤( 

)۱٢ ١(‏ ئنظاذء8 

5ء۵م0۶:01٥۰‎ )۱٢٦١( 

۲۱۱۱۷۰١ا٢۲١۵۸٣>٣٣٥۸٥٠۹‎ )۱٢۲۷( 

(۱۲۸) ئ‫ 0۸ہام 

)۱٢۹(‏ ۱11ء۲۷۵۸ 

)۱۳۰١(‏ دہ گگااہ:۶ 

(۱۳۱) .ہ0 

٣۰٦۸داہعنزمم‎ )۱۳۲( 

۸چم:1|٥۹‎ )۱۳۳٣( 

)۱۳١٣(‏ 00 01ہ 

۲:/۸۱٥۰۴۵٥۰٢ )۱٣ ٥١( 

)۱٣١(‏ ءاىئ8ہ۲۰م 

(۱۳۷) ۰ہمضصەم٣ا‏ امہ51 5۰" 

(۱۳۸) 30۸8۰د 21۲1 

091٥ )۱۳۹(‏ ویعرف أیضا باسم الملذمب وھو ا لجزء 
الذی یتکرر إنشادہ فی الأغنية ء وعادة تنشدہ 
الجموعة التی تساند المغنی الفردء وقدیا کان 
یسمی القرار [م. م. م. ث]. 

٥٥٥٥٥ )۱٤١(‏ الکلمة من أصل سامی؛ وھی عصاۃة 
فو سکنل لی فا السانات السسھعة 
روواصتھامسس یب نتاتعی, کا 
استعملھا أریستوفانس فی شعرہ فی ذات المعنی 
راوکچھا سکرس کی دعماقالقکتق ٹم 
استعملھا پولیکلیٹوس فی مقال عن النسب بین 


طبقات مختلفة بشکل متلاحق علی أبعاد موسیقیة 
متعددة ھی نفس الأبعاد التی تفصل بین الأصوات 
البشریة فی الغناء الکنسی . وإذا کان ا الکانون٤‏ 
یتشکل من صوتین أو أکثر إلا أنه کان فی الأاصل 
ولایزال فی أغلب استعمالاته یتکون من أُربعَة 
أصوات ھی الصوت النسائی العالی 9ة سوپرانو) 
ژالست الشتان اتکی لال مرالصیت 
الرجالی ال حاد ەتینور* والصوت الرجالی ال خفیض 


۷باص٤‏ ام. مم ث]. 
)۱٤١١(‏ ۰ممام۲۸ع11۷100 
۱٥۸۸۸۵٤۰ )١٤١١(‏ 
٥٥٥۰-1۷٣۱۵ )١١١(‏ ۵۱۱ء۸ 
۸۷۲۸٥۶ )۱٤١١(‏ 
)۱١١(‏ ود8 ٢ای۲‏ صا 
)۱٤١١(‏ افەما>ءہ”ہ 1 
(۱۷) 160 
)۱٢۸(‏ ۰٥ا١۱‏ 500۸0۸0۸ 
)۱٢۹(‏ ٥٥ا۱0‏ 00ھ 
)۱٥١(‏ وا اەممہنعد1ا 
)۱٥١۱(‏ ۱٥ء0‏ 
٢٢٢٢٠٢ )١٥١(‏ 
)۱١٥۳(‏ ۱۰٥ء۰٣۲‏ 
)۱٥١(‏ ۸۸۱19:0۵ 
)۱١٥١(‏ ہہ٥٥٥اء‏ ٢۷ک‏ 
)۱۵۸١(‏ 5۸۸۱" ٣۸ا۲‏ / ع300 منها۶۱ 
٥۸۷۶1:۰۱۱۵ )۱۷(‏ النقرشة 


۹ 


)۱٥۸(‏ 00ہ 1] :70 وھی مواقیت الصلوات علی مدار 
الأربع والعشرین ساعة فی الیوم الواحد کالاتی : 
١۔‏ صلوات لیلیة 08ا49 وھی ٹلاث أثناء اللیل 
٢۔‏ صلوات الْمُجر 008٥ا‏ عند صیاح الدیيك فی 
الفجر . 
۳۔ الصلوات الأولی بالٹھار 1:0 حوالی الساعة 
السادسة صباحا۔ 
٤‏ ۔ صلاۃ ثلث الٹھار ٭0:: حوالی الساعة التاسعة 
صباحا. 
٥‏ ۔صلاة القداس ہ۸۸ حوال الساعة العاشرۃ 
صباحا. وأحیانا بعد صلاة الظھر أو بعد صلاة 
العصر . 
٦‏ صلاۃ الظھر ؛× :5 الساعة ٢١‏ ظھرا. 
۷۔ صلاح العصر ٥٥0ا‏ الساعة الثالثة بعد الظھر ۔ 
۸ صلاة ا مغرب ٣٢‏ م٥۷‏ الساعة السادسة مساء۔ 
۹ صلاة مستھل اللیل 0٥701106‏ عندما بط 
اللیل ۔ 
ومن الظواھر التی تثیر الاهتمام أن الأنماط النغمیة 
فی الھندء وتعرف باسم الراجات ومفردھا راجاء 
ترتبط ھی الآخری ارتباطا ویقا بالساعات 
لحھولاز نہاں رو ا ا ای تا 
لت الج جب سس اسر 
التاریخ . 

]س١ہ صصحرط دٰناز۸ہءا -ہ٣آۃ .ہ0۸۰ ۰۷۰۰۱3ص ذد‎ )۱١۹( 

1700 )۱١١( 

(١٦ء‏ 4ع داماءہ ؛٤٥ااءد×5‏ 

0۲01100۰ )۱٦١١( 

٢٠٣ ك)١٦٦١۳(‎ 

٢)۱٦٤(‏ آ۴۷ 

ک۷٢ صمەناءاء‎ )۱٦١( 

ہطکضعا٥ ممەزءاء‎ )۱٦٦١( 

001)۷( 

)۱٦۸(‏ ہت:0 ءاا تد ع×ٴ هٰدەا 

ت٦ مز‎ )٥ مں[۷ عقصەتا عسطانہ؛ٴ|ەط ×ەم‎ ا۵٤۰‎ )۹١( 

0٣٣ء10)۱۷۰(‎ 

(۱۱) صلدت] سم ہ) ال۲ 

(۲۳۱) تا 520 ۰تااء ص8۵ 5ا50 

(۷۳) 1مہ جادءءءع عنااہا سو اە0ا :ع۸ وتشے_ 
بعض الصادر إلی أن ھذا ا تام ینوہ بوداعة 


امصلی الورع الشبیھة بوداعة ا حمل ۔ 

(۱۷۰) فتانمگام] 

۲٢ی:‎ 0۸ )۱۷۹( 

(۱۷۳) ۵(2 40د 

(۱۷۷) ::ا۰ہا( ۰٢ہئ۷٠٢۲‏ 

0ہ0٤٥:ہاممٗہدص‎ )۱۷۸( 

(۱۷۹) منسصصی 

(۱۸۰) عوناىع 6ط 

( )ھ۸ 

۸۱110: )۰۱( 

۲٦۸ء۲‎ )۱۸۳( 

000102 ٥00 ادءء35‎ 4901 )۶۱( 

(۱۸۵) مناہء وہ5 ۳۲۵٢۶٢۰‏ 

(۱۸۲) ٢٢ں۷۷۲۸‏ ہا ءصنەہە0 

(۱۸۷) ممرتا أی الأدنی من 

(۸۸) دیوان کان یستعملە أھل لیدیا مع تعدیل وفد 
علیھم من الخارج . 

(۹) جاء هنری جلاریانوس 8 ۸٥ہ‏ :ة6 ٥٥‏ 11:017 بعد 
جریجوریوس بستمائة وخمسون عاما بنظریة 


أأضاف بھا أربعة مقامات آخری ھی : 

القام الاسع ۔الدیوان الأیولی ۔من نغم لا إلی لا 
(جواب) 

المقَام العاشر ۔ الدیوان تحت الأیولی۔ من نغم می 
إلی می (جواب) 

دو (جواب) 

القام ا حجادی عشر ۔الدیوان الأیونی ۔من نغم دو 
إلی دو (جواب) 

الممَام الثانی عشر ۔الدیوان تحت الأیونی۔من نغم 
صول إلی صول (جواب) 


وقد تجنب جلاریانوس بناء مقام علی درجة ۷سی) 
لأن هذا القام یتضمن المسافة ال خامسة الناقصة بین 
درجتین الأولی والخامسة. وھی المسافة اللسماة 
بشیطان اللوسیقی أو الصادمات المعیبۃة فی 
الم وسیتھی 340518 0ا دںامما3؛5ا 

(۱۹۰)ءنطد1ا 8 

٢٣۸٢٢٢٢ ٦٢( 

۲۰۱۱٦۰۱٢٤ )۱۹۲( 

۰۱٠٢۵ ءزا‎ )۱۹۳( 

(١068,5.۴۰۹۰)۱۹۲.-.8ط‏ ھ۸ 


٢ص١‎ )۱۹۵( 

(۱۹) ال لونوکورد آلة معملیة ذات وتر واحد یقسم إلٰی 
أجزاء بواسطة قنطرةۃ متحرکۂة تحته؛ ویقاس تردد 
کل جزء وحدہ۔ 

 )۷(‏ نا7 طاد۸ 

(۱۹۸) ۵۱ع۸ا۶ 

(۱۹۹) ۶20٠۰جھھ'1‏ ا1ہ 


>٤ )٠٢٠٢(‏ 5ا5 ۵٥0ئ1‏ جندھا ؛صدعو انا 


3۷۸۷۱۲٥۵ 2 دا٥۳ن‎ ۸ ۲٣۸٢ںان‎ )ی٥۳ن٦‎ 


۲٥۵۸۷۲۰ 530ء٥ 10٥05‏ ناطھ.] ناںلامع ۷۰ نام5 

)۲١۱(‏ کتب أودو ہمحاورات فی ا موسیقی۴ 10 دتاعەاد01ا 
58ء وکتب جویدو دارتسو ٦‏ القواعد الدقیقة“ 
5ع ٥‏ |۸۷100 

)۲۰١٢(‏ ب۳اا۶:۸ 

۶۱۸۳۵۰٠٢٢ )٣٢٢( 

0٤٥۷٥ )۲۰۶٢(‏ البُعد ا موسیقی أو اٗسافة الموسیقیةء وھو 
الفرق بین تردّد نغمتین متتالیتین أو غیر متتالیتین 
فرقاتدرک الأذن ویدخل فی ترکیب سلّم من 
السلالم اللوسیقیة [م. م. م. ث]. 

۷× عنلەم اہ تع‎ )٤٠٢ ٥( 

۷۰× مناقصمعہ‎ )۲١٦٢( 

۶۸۲۵۱[۰1 08۵0۷۱۲ )۲۰۷( 

(۲۰۸۸) نم ”ما 0۰ا6 51۲ 

(۲۰۹) ۷ داء٥0‏ الأوکتاٹف هو مسافة موسیقیة یکون أحد 
کاوافر 0 انار حر قمر اتا 
من الدرجات: ھی السلّم الموسیقی . 

ادہ٥ دا‎ )۲۱٦٢ ( 

(۲۱۱) ۸۸۰12۵ ہ٠‏ عنامحاد1ٴ0ا 

۸۱1:018 500۲۲٠۸۱۲ ٥00:١0 ف‎ )۲۱٢( 

(۲۱۳) ء:ہ 0ا0 ع٥‏ )ع٣۲‏ 

581: 7ن۸۸قع00‎ )۲٢ ٢٤( 

(۲۱۶) 1۲۱۳1۰۰۰ ×ء 

)۲۱٦٦٢(‏ برمەدمامظ 

ھیعدن۲۳١م۱٣۵۹‎ (۰ 

۸۱۱۸۰۱٣١۰ )۲۱۸(‏ م ط8ظ 

(۲۱۹) :ك1 16ء۲0 ۸۸:1-۵ 

)۲٢٢(‏ 1(دااء10] 


0- 11۲٦١٠“ ۴اذ انا:108‎ ۰۵۸۰ )۲٢۱٢( 


۲-۷:٥ :٥۷٢ >×مہ77‎ )۲٢۲٢( 
۸۷۱۲٢٢)٢۲٢٢( 
اُنشو دۃ ا ماثر ۸۸۸۰۸) (.ع55) دل:0] (.1ھ]) داد‎ )٢٢٢( 


(۴۶) ٥ادمع‏ 0۰ 
0٥٥۸0:0۵ ٥ ہا٠م 1 )۲٢ ٥(‏ 
)۲٢٢(‏ دہ ؛نصجھم'4 صہ 
(۲۲۷) ہجححای٥|۸۸۸١ہ‏ 101:ا۳۷1٢‏ 
۷۱٢۱۸. )۲۲۸۸(‏ [۸۸۰0۸1:۷۸ ےط م. ۷۸۸۰1 ۵۷۰ء5 :۸18ھ 


۲۲۰۱٣٢ 11311, 71. ۷۰۱955. 61۰. 

(۲۲۹) ءاعوزاہہ 

)۲۳۰٢(‏ دا1 ٢ك٢ہ۷۰‏ ءااححمنصاہ 0٥‏ ویٔرجع کورت 
زاکس تاریخ ھذہ الأغنیة إلی القرن العاشر . 

۲۲053400٥٥. ٥01 7۲۲0ء‎ ۷۰۰۶٥۰ )۲۳۱( 

)۲۴٢(‏ لم یقصر کورت راکس فنانی التروبادور علی 
طبقة النبلاءء وحدھمء إذ یذھب إلی أن مارکابو 
نحا۵ ۸۸4۸۲ کان لقیطا ت رکته أُمه علی باب قفصر اُحد 
ال+سلاء وکان برنار الشنف۸ادوری 46 ۱0300ء8 
٢۱۱۵۸ء۷‏ ابن اُحد الوقادین . 

(۲۳۳) ۱۸۷ہء د0 ٥٤ہ‏ نااد:3۸۸۶۰ 

8ء1۸۲٥‎ ٥ ۷۰۳٠۸۸۰۷٢ )۲۳٢٣( 

6:3011 1- 80٥ء۱‎ )٤۲۳٢٥( 

)٤۲۳٢(‏ ۸و٦‏ ہل طادہہہ 

(۲۳۷) ہ8 ٥ا‏ ۸0ط 

(۲۳۸) عصدطاءظ 4 -0::-00 

(۲۳۹) ١ائي‏ ا ا اءہهاظ5 

'ا٦11اظ‎ 301 18ن‎ ہ۱٥۹۷۰۸۳۰‎ )٤٤٢٢( 

)٤٤١٢(‏ ۸۸1۳۱۸ ۱ء ہنحمام 

3۸10:٤۲٥۰ )۲٢٢ ( 

11:۳١۰ )٢٢٢( 

)۲٢٢(‏ کان لدوق أکویٹانیا ولد یدعی جیوم. ولقد 
عاصر ھذا الصبی عودۃ أأبیےە من غزواته فی 
الأآئدلس مصحوباً بالأسری والسبایاء وکان یتأثر 
أشد التأثیر بروعة أزیائھن وانھمار دموعھن تحت 
انقون ارہ ابا لاس نناواظہ ا علی 
حضور مجالس أبيه مستمعا إلی مایدور فیھا من 
حدیث وأغان وأشعار بالعربیة ترکت به أثرا بالغا. 
وحدث أن سمع مرة أحد ا حاضرین یسال والدہ 
مرھوث الفاعر ال احائل االشترل اف ,. شلے 


حاشیته بالعربیةء فأجاب الدوق بأن آذان ھؤلاء 
اللوسیقیین تلتقط بسھولة لھجة أبناء الإقلیم الذی 
یعیشون فيه لفترة ما وأنه علی الرغم من ا حجاب 
الذی کانت تعیش بە المرأة العربیةء إلا أن ذلك لم 
ينع الصرب من الخدیث فی اأصول الصشق 
والغرام. وھکذا کان موسیقی العرب وغنائھم أثر 
کبیر علی الطفل جیومء ففضلھا علی أشعار امآثر 
البطولیة الأوربیةء غیر أن والدہ أصر علی تعلیمه 
ھذہ وتلك وضرب لذلك مثلا بأندریه الشاعر 
المنشد فی حاشیته والذي حفظ الکثیر من أُشعار 
وأ خان الصرب والبے بر وتفھم شعر أوربا 
وموسیقاھا. 
وعندما توفی دوق آکویتانیا کان جیوم فی ا خامسة 
عشرۃ واشترك فی ا حملات الصلیبیة فی الأندلس 
والشرق کما انطلق ینظم الشعر والأغانی وامتدح 
ال حب والغزل فی قصائد وأناشید طویلة: وکان 
بذلك أول شعراء التروبادور ۔ وبرغم ذلك فلم 
یکن جیوم أفلاطونیا فی حبه أو عذریا فی عشقه 
لمحاسن محبوبته: بل امتلات حیاته بالملغامرات 
الغرامیة حتی أن الکیسة أصدرت ضدہ قرارا 
بالحرمان لأنە آثر إحدی خلیلاتہ علی زوجتہ 

)۲٢٢(‏ کان ثمة فارق واحد بین أغانی التروبادور وأغانی 
التروقیرء هو إنشاد الأولی بلغة ‏ أوك٤‏ وھی لغة 
فرنسا جنوبی نھر اللوار؛ وإنشاد الثائیة بلغة 
١أُوی)‏ وھی لغة فرنساشمال اللوار. وہدأھذا 
الفن أصلا بقصائد دینیة ثم تحول شیئا فشیئا إلی 
اللوضوعات التی تدغدغ حواس النبلاء وتداعب 
خیالاتھم الفروسیة کا حب ا مھذب والنبل ورثاء 
موتی النبلاء فضلا عن الم وضوعات المحلیة . 

(٢٢٤۲)(چھتا)‏ اما )٢(‏ نما قصیدۃ غنائیة فصیرۃ مقسمة 
إلی فقرات تلتزم أبیات کل فقرۃ منھا بقافیتین مھما 
کان عدد الأبیات: ولکن بشرط أُن تتکرر إحدی 
ہاتین القافیتین اکثر من الآخری وتسمی بالقافیة 
الأساسیة . ویتم تبادل القافیتین وفق رغبة الشاعرء 
علی أن تکون القافیة الأساسیة فی کل فقرۃ من 
نوع قافیة آخر بیت فی الفقرۃ السابقة . 

)٣٢١۷(‏ :ا:۷ 

۲٦٣٢٢ ۸٥0٣ا‎ )۲۰۸۸( 

۲١۸۱۸۸3× )۲٢۹( 


)۲٥٢(‏ دور القرار 

)۲٥۱۱(‏ صن '”ّ دنطاہ 

1> ہ٥ ء تدم‎ )۲۰٢( 

)۲٥٢(‏ ممدندہہ ءامعطء صہ الم دا :48۰داادظ 

)۲٥٢(‏ ٥ا0‏ ٥ەەاوظ‏ لحن راقص شاع فی جنوب أورہا بین 
القرنین الٹانی عشر والحخامس عشر نادرا ما توؤلف 
له کلبات+ رف تی لوَجة أعل بروٹائن اسم 
ستامپیدا۔ 

)۲٢٥٢(‏ ء([ 1:۵‏ ہنم ”5:1 -٥اد0ل)‏ عما 

00080 )۲٥٢( 

(۲۷) ۲۷۰۸۰ء5 

۶۱۸۳۸۳ )۲٥۸( 

۲ك۱٥٢٢ا٢٢٠‎ 2۰۱٥0۶۰11 )۲٥۹( 

0٥5٥0+0۵۸ 46٥ت‎ ۲1ا٥‎ )٤٦٢٢ ( 

)۲٦٢(‏ اس۸ 

۸ )( 

)۲٦۳(‏ عءںہط 

"٥0:٥0. ءنصوح دہ7[--:ہ0+'آ‎ )۲٦٢٣( 

)٦۲٦٢(‏ کاد٭ع ٤‏ دمیہ0۵) 

)٦٢٦٢(‏ 3آٴہء٭8 

۱7۰۰٠۷٢۷٠٢ )۲٦۷(‏ ٭ا>ہا۱'۸ ٠۰۱٦‏ امدد0مہ 

([1)۸ب80 0۲ 

)۲٦۹(‏ ۲ ننہ یمزہا نہ عەم عنام ےہ ء1 

(۲۷۰) کانت ال مقَاییس الڑیقاعیة لأآغانی الشروبادور 
والٹروثیر تحمل أسماء إغریقیةء وکلھا من الوزن 
الٹلائی : 
۔ اللولٰبی 0٥ا0٦‏ 
۔ الایامبی د‌حاصدا 
5 الأصبعی عںا ء0 
۔الاأنا پیستی ۸0303656 
۔السہپوندی 0010808م5 
۔الثلائی الأفرع 167٤5‏ 
(انظر فی ھذا الشأن الفصل ال خاص بالموسیقی 
الإغریقیة) 

_ ت1٦‎ ۸1 دہ‎  )۲۷۱( 

(۲۷۲) ٭و(ز3:٥ہء ٥۵٢‏ ۲م]مص نئەہعاصقدل) 

"٦16 اناو 1ء‎ 501٦ ٣٥٥100۲۸1 )۲۷۳( 

)۷٤(‏ یشیر اسم ھذہ الرقصة الفرنسیة إلی ان الراقصین 
کانوایتحرکون فی دائرۃء ویتخذ ا منشد الرئیسی 


موضعا مرکزیا من الدائرۃ فی حین یردد کوروس 
الراقصین ذات المقطع الذی یغنيه اللنشد من ورائه . 

(/۸:6:٥اد‎ )۲۷۵( 

(۲۷۳) 16 2ص :ا 5001-٥‏ 

(۲۷۷) 01:ةہ0 

۷:۸۲۱۷ )۲۷۸( 

۷۰۲۵٢٣ ۵۵1۰۰ ۸۲۲ہ13ن‎ )۲۷ ۹( 

٦ا0:‎ )۲۸۰( 

۸:٥01 :1٥0ع٥٥٥۰‎ )۲۱( 

 )۲۸۲(‏ ہ:ءہ ءلامدط 

(۲۸۳) :٠ا‏ 01آ 

10013۸ ۱۱۵۹۰ (×ەز۱۸۵۸)‎ )۲۸ ١ ( 

۲ ذاءدء طاءز‎ 1:۱٥0 7٦0۸ )۲۸۰( 

)۲۸٦(‏ ہ۰ ۲۲۸۰ مناوں۸۷۸ ۷۵۶ ا ہ116 

٢۷٥۸۱٣٢٢٢ ٣١٢ ٥٭>‎ ۷ہ٠ع۰ا۰۷۰۱۸۰‎ )۲۸۷( 

۷۱۲۲٥٢٣٢٣ ۷۰۵۶ 5:ءا٥ہادءا‎ )۲۸۸( 

۶۶۱۷۵[ )۲۸۹( 

٦٦:ہ۳:ا‎ )۲۹۰( 

زاطة٥ا‎ ۷۰۸۳ :د٭ہ٤طذا‎ )۲۹۱( 

۸۷۸۱۲۲١)۲۹٢( 

(۲۹۳) ا۰عہ۲۷ءم5 

10 ع٥‎ ۷۱٢ ۷۸۱۸۱۲٥۰٢ )۲۹٣( 

0:٢۷۸4 ۷٢٢ ۷۷ ا:ہ:ا[۱‎ ء١۱‎ )۲۹۰( 

اع٠٥)۲۹٢(‎ 

(۲۹۷) ماد - 1۱4ء381 

(۲۹۸) تھا - طاءٔما 

(۲۹۹) طءیہم5 

۷۷١۱۰١٢٢ ۰ہءعہ‎ )٠٣( 

5۵5۲۱٥ )۳۰۱( 

(ء)عن کتاب ا مولع حذر بماجنر : دراسة نقدیه6 د. 
ثروت عکاشة . الهیئة الصریة العامة للکتاب . 

)۳۰٣٣(‏ اءعہ٦‏ من عدا۔× ءا 

(3۷4: ہء:صط ۱ص طء :ہب0‎ )٠۰ ٤( 

0٥0۸30 ٦٥ءاطان ا(3ع‎ )۴۰ ٥( 

)۳۰٢٣(‏ ۱۸۰ء۷۷ مذنائداء5 

(۰۷ ۳) ۳۰۰۵۲۸۸۸۲ 30ھ 

5135۰ 8۵ء٥۰‎ )۳۰۸( 

(۳۰۹) 00۸۹08ھ ۳ھ 

(۳۱۰) 00۷۸ صھ 


ا6٥‎ )۳۱۱( 

(۳۱۲) ٭ہ٥‏ 4٥ہ‏ لحن کورالی ینشد عند انتقال الواعظ 
إلی منبر الکنیسة ثم عند عودته منەء ثم أأطلق بعد 
ذلك علی لحن یحصمل موعظة فسمی 4لحن 
الوعظ٤۔‏ 

ہ0٥ع3۸۷۳‎ )۳۱۳( 

)۳۱۲٣(‏ صسامہة صسممع0۳ہ 

)۳۱٣(‏ ممونمنا 

)۳۱٣(‏ ۰م علاصی 

(۳۱۷) ۰ظ 0100۰ 

(۳۱۸) مسامدط 

(۹) الٹلئشۓ ٥:‏ اہ1 ھی نوع من الزخرف النتغضمی 
ترکب کل ثلائة أنغام منه علی دقة واحصدۃ من 
دقات الإیقاع ویکون لھا زمن مساو لزمنین فقط . 

۷۸:٥۰۵۲۵[ ء1دں۸۷۸‎ )۳۲٣۰( 

(۳۲۱۳) ّ اہک7 اد داب[ 

(۳۲۲) ٭+”ملد0 

(۳۲۳) ماما ۸ناہدع0۳ہ0 

۳ك٠٢٢ عدچج:ہ'ا‎ ۶:٥۰۸۱ نەم‎ ۱ )۳۲٣( 

۶۰۲"۱٠٢ )۳۲٥٣( 

)۳۲٣٣(‏ صدامت_ 

(۳۲۷) ۱۸۱ء5 

(۳۲۸) ٥ہ‏ م1 ۰٣٦م‏ 0۵1ل:۲ء5 

3۷۸۵۱۰۲۱ )۳۲۹( 

۸ ۱۵ ٥۸7104۰ )۳۳۰( 

7:٣۰:0۶  )۳۳۱( 

۲ ءنممام‎ )۳۳۳٣( 

۶۱۱٢۳۷٢ )۳۳٣( 

۲۳ك۱٠‎ ٠صا‎ )۳۳٣٤٣( 

(۳۳۸۵) ءدوہاہ ٤ہ‏ ۰۰ م۲۲۸ 

۳:٣٥٢٢ ٤ے ہا‎ )٣ہا×‎ )۳۳٦٣( 

۷۸۸۲٢1+٣۲ ×ہ٭[ہ‎ )۳۳۷( 

(۳۳۸) ںاءعد: ۷۶۱ ا50 .1113 دمزْل 1۳۵۵۰ 0165 ۲3۵۰ا 0165ء 

28 ط51 اصلء 03۷14 ئائ7۲' ١ا5(۲۱] ٥‏ 

سیکون ذلك ١یوم‏ الغضب٤ء‏ والیوم الذی یحترق 
فیه العالم حتی یصیر رماداء وھو مایشھد بە داود 
والسبلة (الھاتفة الاإلھیة عند الرومان الوثیین). 
وھی مطلع ترنیمة تنشد فی قداس ا جناز . ویقال 
بد لس ساس مج 
الفرنسسکانی ا متوفی عام .۱۲٦١‏ نے 


(۳۳۹) لحن یرتل أحیانا بین التمھیدہ وتلاوۃ الإنجیل فی 
القداس الغربی . وقد تطور معنی ھذہ الکلمة حتی 
اأطلقت علی مجموعة الکلمات والأنغام التی 
تشکل ترتیلا أو نشیدا مستقلا فأصبحت بعد 
المصور الوسطی ترادف کلم نشید 11700 
2۲۹٤6‏ . 

)۳٤٣(‏ مجموعة أناشید القداس أو الملجاوبات الشتمَة 
غالبا من مزامیر داودء والتی ترتّل بعد إلقاء الجحجزء 
ا خاص من رسائل بولس الرسول فی القسم الثانی 
من القداس اللسمی ۸ التعلیمی٤.‏ 

)١۱(‏ ادداطد5 4 ازدہ ٥١‏ ءع|ہە5 

1٥ )٤٣٣(‏ ]ا 

]نا3ص-:٠٥‎ )۳ ٣٤( 

00٠۰ ۲مد‎ )۳٤٣٣( 

5003۸۱ ۷۸۸۸۰۲ )۳٣٣( 

٥١۱٢: )۳٤٣٣(‏ د1 ؛ ەممہ2ڑ 

(۴۷) عاصط 

)۳٣۸(‏ منءد ہ5 

(۳۹) ۶ سو 

01۱٥٥٥ )۴۵۰( 

(۳۱۱۱) صداام 0ط 

0٥0۸۸۴۸-٥٥٥٥ )۳٥٣۲( 

'٢٢٣:ااع سدامض -دہ۸ع٣ٗ ہ‎ )٤٣۳( 

(۸٥۶20 - ۳9۵00صٴ:‎ )۳٣٣)٣( 

ہ0٥عد۱۸‎ )۳ ٣ ٥( 

)۳٥٣(‏ 6۳00۰ فناہی 

(۴۱۷) :ہہ 

٥٥۸۰ )۳۰۸(‏ مہ5 عاطا:ہ] 

)۳٥۵۹(‏ ماااتاہہ0 

150 اطص١‎ )۳٢٣٣( 

)١٦(‏ أطلق علی التقسیمات الثنائیة اسم الزمن غیر 
الت سام ٣(7٥٥٥۲:ءم10‏ ۶ام٥٦۲‏ قَیے'ۓ الٰھا عن 
التقسیمات الثلاثیة التی کانت تسمی الزمن التام 
٥٥۲۲م‏ 05ام۲۰71]_' 

)۴٦۲(‏ ×عەامت_' 

(۳۱۳) ەام0ط 

)۳٦ ٣(‏ ٣۵٣ا‏ سام الغناء اللضبوط أو الأساس 
الثابت . وھو جملة موسیقیة محددة المعالم تعد 


أساس الغناءء یتجول ا عون من طبقات أعلی 
بحریة فی إبداعات نغمیة من فوقھا. وھو الأساس 
الشابت الذ یبحدد شکل الغناء وشکل النغم . 
والأغلب أُن یکون ھذا الغناء اللضبوط من طبقَة 
خفیضة تسمی القرار [م. م. م. ث]۔ 


)۳٦٥٣(‏ تٌ۴ 
)۳٦٦٣(‏ ط۷۸۵ ٤٤‏ ءٗصنماادہ (حٍ۹4رالی ۳۰۰٣۔‏ 
۷ء ءوکان شخصية فذہ متعدد: اللواھب 


والقدرات : فکان شاعرا وراھبا وموسیقیاء کما 
کان من رجال البلاطء خدم ملوکا ثلائة : چان 
ملك لکسمبورج وچان ملك نورماندیا وشارل 
الخامس ملك فرنساء وذلك قبل أُن ینخرط فی 
سلك الرھبنة. 

(۷) نواء:۷ 

۰ا٢٠٢٢١٢اا‎ ٥٢ )۴۸( 

(۳۹) ۵۰٥۸0۳٥مء‏ ند اتد انا 0ا 

(۳۷۰۱) لم تکن (الروندو؛ الف رنسية 100090 فی عصر 
الفن الحدید* بفرنسا من نماذج الرقص کما سوف 
تغدو فی عصر کوپران (القرن السابع عشر)ء بل 
کانت أغنیة دنیویة یقوم بتألیفھا مؤلفو نموذج 
الوتیت . ولذا کانت مصوغۃ من لحن یصحبه 
خطان من خطوط الپولیغونیة. وکانت ال یلودیة 
الأساسیة تکتب أحیانا لصوت غنائی ینشد کلماتھا 
وتصاحبے آلتان تعزفان الخطین ا 
وأحیانا أخري تکتب لثلاث خطوط پولیفوئیة 
الکورال. وکان یطلق أحیانا علی ھذا النموذج من 
الروندو ہروندیل أی الدویرۃ تصغیراللدائرۃ 
الئی پر اارقیت نیش إلبھا: 

(۳۷۱) کان أسلوب أغيیة البالاد 81186 یتکون من 
ثلاٹ خطوط پولیفونیة علی نمط اموتیت؛ عکف 
علی تألیفھا ملحتو الموتیت بفرنسا من رواد الفن 
ا دید . وھی أغنیة تشتمل علی ثلاث مجموعات 
من أبیات الشعرء وتحتوی کل واحدۃ منھا سبعة أو 
ثمانیة أبیات یکون الآخرین منھا عادة ھما مرجع 
الأغنیةء واشتھر بتألیفھا علی ھذا النحو کل من 
آدم دی لاھال وجیوم دہ ماشو . 

٠٥ )۳۷۲(‏ آ5ا ح٢۲‏ کلام ء١[‏ 

۲۰۱۵۷٤٢۷ )۳۷۳( 


٣ (‏ ۳۴۷) :نام ۶ ہہ ىد نو 3۷۲ ٢ ۸۵٦‏ آ:_ 
(۴۷۰) ہ۵"ہء۰ 

(۳۷۰۳) ۷۱۲ےا ٭ممان۶5 

(۲۷۷) ہ08 

(۳۷۸) دمناا2'| اء 0510 7> :٥ا08‏ 

(۳۷۹) ء×ممعدءع آدہ٥)‏ :3اءی٤‏ 

(۳۸۰) ن2001[0] ہ::د :ہ۲۲۸ 

(۳۸۱) ۰٠۸ع7ہ۸۸۸۸ ٥۸۸1۸۰۲۵3٥ ۸۸۸46:٥٥٦۰‏ ب1 م۸۸۸ 
 )۳۸۲(‏ نمدم: اہ منہہ اظ 

(۳۸۳) ۷اداادط 

(۳۸۰) ءفدالدظ 

(۳۸۰) ءاطھائەنط 

(۳۸۰) ءاا:7]' 

(۴۸۷) اءمصرہ 

(۳۸۸) ء۱1كط۰07] 

(۴۸۹) صصلمضا بص۸دع0۳ہ 

٣٣× ط٥د‎ ٣٥ )۳۹۰( 

(۳۹۱) ]1ا ۷۰۱۱ ہ٠٠1دس۷۸٥‏ ٤ہ‏ ہ:ہا:ا1ا :0×۲۱ (۷٢٣٢‏ ء7٦آ'‏ 


.۷۱۳.196 ۰۲ م3طاء 
(۳۹۲) )دء ہ١٥‏ ۵ص۷۸۵٥‏ 500۵ 
(۳۹۳) 008ا 
)۳۹)٣(‏ ×ضصانثہ60 1081 ء510 
(۳۹۰۵) اموط ء3 مونن 0ع ں8 
(۳۹۰) امماء5 حاءنہہ٥ا٣‏ 
(۳۹۷) احہ6 ءط مان۶ 
801١1 )۳ ۹۸(‏ طا) :ہ ا05 
(۴۹۹) ۲ 0000:۳001 
)٥٤۰(‏ م صعلت منامعطاصتھ 
(٤٤٥)٥ہ4دء‏ ادا 
)٦٤٤(‏ و امطاء0ا8 ۹6111٥۰‏ 
×٥ )٦٤٤(‏ ط2ہا+0 130 
)٥٤ ٤(‏ صزما ط۱ ٥ہ‏ ص7نا0' 
)٥٤ ٤(‏ طوزہء 7 ٥٤ہ ]۲4۲1:۱۵1۱1٥۰‏ 
)٥٤٤(‏ ۸ص عن 10-0 
)٥٤۷٤(‏ را |11۱ ×٭ ٦1٦30.‏ .۰ع أ۵عەةط:۸۷۸ ۷۱٥۷٠٢‏ 3ط 
.)٥٤١۸(‏ .(۵۶۸۵۸ہ ..-57عن10ہم۸۸ ۔عندااد. .([[:3۷:طءد/( 


7ہے8 .ء٭عہءم5 .-صدءمدهءادا5 ٥:۲۷۸۸۸۷۳۴۰۶۰‏ 


)٦٤٤(‏ مہائلد6 اد صدءن”۸٭ھوہ' 


)٦١١ (‏ خمنمحآعا5دہ0 

)٦١١(‏ ہمنامانہآ 

)٦١٤(‏ مصوة0 

10۷۵۵۹ذہ٥‎ )٦١٤٤( 

)٦١٤(‏ صمناسمنصنط 

۸8۲1۸31100۸ )٥١١( 

[ا٣ا ھ ۸غصد |4۸۱ ط۰‎ تا٥۰‎ ٥دص‎ ۸۰ )٦١١٤١( 

٣۴8۲۵۸۵۱۱۱٠۱ )٦١٤( 

(۱۱۸) :)نا۸۸ 

0 دہء:ہ1 ۰ہ[‎ )٦١٤١( 

)٦٤٤(‏ ۵ا1ء8 ۱۱۰ع۲ہ۷ 

3/۸۰ 5ء ہا‎ ہ1٢‎ ٥٠٤ ×× ح-أہء٤6ء ءصنەام‎ )٦٤٤٢( 

۳:۱۱٢ ٥۵۸0۰۶۸٤۰ )١٤٤( 

۱٥٥١ داہ ٥1ا توفی حوالی سنة‎ 0٥:+ا٦‎ )٦٤٤( 

013050 ٥ ۶٢۱۷٢۱ ۸ھ‎ )٤٦٤٤( 

)٥٤٤(‏ تمناەن8ە ں5 کان یتمتع بشھرته کعازف ماھر 
علی الأورغن وعلی العودء غیر ان شھرتہ 
کمؤلف موسیقی تتواضع أمام مؤلفی الشمال. 

)٦٢٢٤(‏ ءفة٭ا 110۸ا 

0٦901 4-6 ۲۹۹۰۰ )٤۷( 

>5. ۷۸۱۲۰ 1٥۲٢٢ جااہ0‎ )٥٦٤٤( 

)٦٤٤(‏ واہ0302 

۲٠ہما‎ ۵ )٤٥٤ ٣ ( 

)١٣۳٣(‏ مہم 

۸۵۳0 ۷۷۱۱ا٥١٢١‎ )٣٤٤( 

)٤٤٤(‏ ۱۱ء[(دء۸۲ :ںو13 

)٤٤ ٤(‏ ۲۸۰۱۱ء۷ ءممناناط 

000۰1۵۸70 ٥۰ا۵‎ )٦٤ ٥( 

)٦۳٤(‏ ماّہ ہ08۰ 

نم۲٣۸٥۸۵۰ د1‎ ٢٢۰٢ )٣٤۷( 

)٦٣٤۸(‏ زاء 8ا03 ۲۵ھ 

6:0۷٥۸۵ہآ و1 نع ا:۳1‎ ۸1۰۰٥۵۰ )٦۳٤۹( 

]٢۷ہعطن ہ6‎ )٥٤٤( 

5ہام)٦١١٤(‎ 

0٥50830ء:‎ ۰ )٥٤٤( 

ہ0٥ہت1ہ :۸ء۷۰‎ )٤٤٤( 

00 ہ0ا٥‎ 0ءدں8ا٥4۰‎ )٤٤٤( 

0130016 ۸۷۸۰۱۰۰۰۷۰٢۱ )٤٤٤( 

3/۸08۵ ا‎ ہ٥0‎ )٤٤٤( 


۸۱60300۸3550 )٥٤٤( 

۴۱۳٣٠٢ )٤٤( 

)٥٤٤(‏ لاچ ۸ھ 

(٤٥ئ٥)‏ (6موی:0]) ٣میا‏ مندوەہ!ا ولد فی بلجیکا 
حوالی ١٤٢۱ء‏ وجاب أوربا کلھا : روما وہاریس 
کر من رش رنائر از فا ہے الما 
فحمل معه أینما حل تأثیر اللدرسة الفلمنکیة التی 
نشأت فی الأراضی الواطئة ۔ 

)٦١٤(‏ بةاتٛ0ا ءمسندا11ٴصںہ 


)٦٤(‏ صماہ7( :5 ہمقاہامءا د3ا-7دط۶ ۱ء۸ ×عنووعتء 


5ع :5۴ہ 
3۱١ ہ٥ع٣٭ا ۰ )٥٤٤(‏ 
)]٥٤(‏ ء۰۰۰۱۶۸۰ 
)٥٤٤(‏ ددع ٥ة‏ ۱ا۷:۱ 
)٥٦٥٤(‏ ۵مضاد اد۶ 
)٤٤(‏ ۳داداطد7 طبع أول تدوین ‏ جحدول العفق علی 
الطریقة الإیطالية سنة ۱٥۰۷‏ قبل طباعة أول 
جدول عفق للعود علی الطریقۃ الأمانیة بأرہم 


سنوات. 

)]٥۸(‏ أبو الفلکی المشھور؛ وواضع أول صیغة لأوبرا 
(یوریدیکی وأورفیو؛. 

)٥٥9٤(‏ ماما 

080001 )٦١٤( 

)٦١١(‏ م1۸ 1۸نم5 ہءد ہ۴۲۸ 

)٦١٤(‏ 04۱:۸ من تاصےم 

)٥١٤(‏ ا ءعنصاء۶ 

)٦٤(‏ کانت أوتار العود الستة تضبط علی مایعرف 
بالضبطة القوطیةء حیث یحصر کل وترین فیما 
.تارثات اعت الرتری افالث 
والرابع؛ فالمسافة بیٹھما ثالثة کبیرۃء وعلی ذلك 
تصسمی أوتار العود علی الضبطة القوطے فی 
إیطالیاء من أغلظھا إلی أحدھا بالنغمات: صول 
دو۔فا۔لا۔ری۔صول. 

05۱8800۸ )٦٦٤( 

٥513۸0۵ )٥٦١٤( 

0310 ( 

(۸) ۱1:30۱۸عتھ 

)٦١٤(‏ ممنسەمنمنط 


(۷۰)) ہہ ×6 0080۸۶۵۸ 

0030500 :ہػٛىس١‎ )٦٤۱( 

01:00١ مادو٭ەمد1‎ )۰۱( 

)٦٤٤(‏ [د0ع ۱۸۷۸ ٤٤‏ ہ(انفلدظ 2( :٭عدع ما 

5000۰72 ء18:٥70۸۰‎ )٦۷ ٤ ( 

٣ع‎ ٥80٤ ×ددہ:01 دہ‎ )٦۷٤( 

)٦(‏ فا۴ ۸۳۳۵٣ہا9‏ ہا ٥9‏ ہازعکا وتسمی اأیضا الآلات 
ذات المللامس . 

٣٣٢ ۸)٢٥ذع۸۵۸۸۲‎ )۷( 

۸۱۱۱١١۰ ٭چد٭ہما ۷۰۲ ند‎ )١۷۸( 

)٦۷٤(‏ ۷۱۷۲۸۲ و ا90" 

۷۱۷۷۷٢-زےء بءدہہء ہء ددم زدہا‎ 7 )٦۸۰( 


)٦۸۱(‏ ۱۸مانہ۷۸۱ 3۵0۸ء7 


)١۸۳۷(‏ ۱۸۱۸۱۲۰ ءا ءمماناط 

)٦۸٤(‏ (علدد:ده] )۰۸۱٥۵١۹ ٥‏ ٤٥ص5كهھا‏ ن1 ۱۵410ء۹ 

(۸) ا مقصود بنی یعقوب حفید إبراھیم ال حلیل وأُبناؤہ 
وھم بنو إسرائیل الذین ورد ذکرھم فی الأسفار ۔ 
ودورھم محصور فی منطقة حاران (حران حالیاً) 
حیث وطنھم الأصلی الذی ولدواونششوافیە؛ 
وکانت فلسطین أرض غربتھم . وقد وجدوافی 
اترک ا سام مغ مل الام وم ننس غبید 
إبراھیم الخلیل . انظر د. أحمد سوسة : العرب 
والیھود في التَاریخ . وزارۃ الإعلام العراقیة 
۲ 

امءام٥٥٥۰ ۴ء حا1:0.]‎ )٦۸۰( 

(8:1۷ ٥سا‏ وقد اشتھر بنوع من الأضانی 
الخفیفۃة المرحة اللکونة من أجزاء مختلفة من 
الاغائی الشعحَية :رف ہام کوڈلپشن 
005 وشلاع ھذا النوع من الأغسانی فی 
القرنین ا خامس عشر والسادس عشر. 

0٥5801٥ ء0۰۸۵1‎ )٦۸۸( 

۷۷۰٢٢٢ ۸ءاداسد ہم) >ہ٭ ع۳٥٥٥ د٥٤4 آاہ؛‎ )٦۸۹( 

)٦۹٤(‏ ماد ة1ا معا :0د11 

١۱٢١۷۳٣-٠٤٤١( )٦۹١( فدصمہ‎ “١٥0ہ‎ )١4(( 


-۔- 


تقریبیة) 

۴۸۸7٠ہادص نلموءنصمفع ہ‎ )٦۹١٤( 
ءا000:3‎ )٦۹٤( 

۸35510۱13108 )( 


]0٥ءاط ۶٭ںہہ حاء( .الہ‎ ة٥‎ !٥دف٥۸‎ :)٦۹٤( 

0٢۷۲۷: ۰×صہ از‎ ٥ط‎ (٥ددہ‎ )٦۹٤( 

(۱) مئثل لن الکورال الذی استخدمه اجنر للحجاج 
فی أوبرا اتانھویزر٤ء‏ الذی صیغ علی غرار کورال 
لوثر فی وقارہ ورصانته ہ إلی جانب کثیر من 
الخان الکورال فی بعض صوناتات الپیسانو 
رئیا شوسشرو ناو التچے اہم 
۷ الامبراطور) فی جزئە الثانی البطیء ا ح رک . 

۷۱٢۲ )٦۹۸(‏ مصەطہ([ 

۷٣٣ ۰7ادہ۸۸۱۲2۰ 1-۶ ہمااء؛:‎ )٦۹۹( 

۷۵٥۲ ۱۷۶٥٥ )٥٥٥( 

۷۷۷۵٢ )٥٥٥(‏ 7600۸۵۰ :8:۲ (١١٥٥۔٥٥٥۱)‏ مےن 
الشعراء الغنائیین فی عصر إلیزابیٹ ؛ عمل قبل 
عھدھا فی بلاط ھنری الٹامن ویقال إنه کان عشیقاً 
لان پولین ومن أجل ذلك سجن ببرج لندن . 

)۵۰٥(‏ ١صھاآوطا‏ ے ٭صق٥ء:‏ ,”اہی ےەم ناءاادط 

)٦٥٥(‏ ٥۲۳ئظ‏ ہت1ٌ!ا۷۷ 

٦0۵۰ ا۷۸۰۳۰‎ )۵٥٥( 

)٢٥٥(‏ ا:۷۷ 0ہ[ 

50۸۵۸۰ ٥۷۸ہ٢۷١۷اب‎ )٥٥٢٥( 

(۵۰۷) ۷۵۲۵ طاہ[ 

1050 8:0۱ )۱۰۸( 

٢٦0۵۰ ہمەعادظ8‎ )٦٥۹( 

۲٣٢٥٢٠٢٢ )٥١٥٥(‏ 8ا0[ 

)١(‏ ہہاعہ:۴ا:۶ :۰ز ٭ہ۶3 

۶۰۲۲٠۰٠ )٥٥٢٥( 

۷١ یەممەام ہ٠ ۷۰نا ہ۸ ۲ط‎ )١٥٥( 

)١٥٤(‏ مجر جاعادمیل )ا۷۱ مطا عم 

)٦٥٥٥(‏ د۶٥‏ ”ءط ٥۸×ہء‏ ۲۷۵ :10ء 

0۲1۸۵4۵0 دمما0185‎ )۵٥٥( 

(۷۱) ۷ء ۲٢۷ازہ‏ ۰ 

)٥٥۸(‏ 07۰۸۸ ۲ہ ٭ا٘ح۱-۸ ۰ط 

(۱۱۹) 1592 ذ00 ا ۰٥۸٥۱ض‏ ١آ‏ 

>8 1۱۷١ ۸۰ص0۸ ن3‎ )٦٢٥٥( 

(۱) عہ:4ہءءی2 1311ا ٥‏ 1صادا ہ٥‏ ذ٥٠‏ جائی ۱۷ئ۸ 

۷ )٥٥٥( 

)٥٥٥(‏ ذ زا91 

"۲۰ ]ںع٥٥ عام۸‎ )۵٥٥(مسص1‎ )۵٥٥( 


3۸۵۰۰ ۵ "ص٥اد‎ )٠۰ 1۷٤۶ ۷١٣٥٥٥۰ )٥٥٥( 


)٤٥٢٥٥(‏ مہ 

(۲۷) ہم اجھوہ 

(۱۲۰۸) ءءتا ا يہ سا ایدو عا ضا 

55:0٥1۸۰:0 )۵٥۹٥( 

10٦: ٭:ا‌ںا:‎ )٥٥۰٥( 

(۵۴۱۱) ء۷۸0۰۸ 00050۲ 

٥0٥۰0 ۸۷۸۷۰1۱۰ )٥٥٣(‏ 0ط 

)٥٥٥(‏ ۸۰۲۱اہ۸ 

)۵٥ ٤(‏ ءطاجہ]' 

)٥٥٥(‏ ءعائں5 

٦2ے عنفعاصة صەم‎ ۷٥١. 30)6۳٦( 

(۷۱) ومن ھذہ الأسرۃ بجانب یولا الساق نوع یعرف 
باسم (ٹیولا دابراشیو ٥×٥‏ :ا :1 ۱ا۷:۰) أی میولا 
الذراع لأنھا تحمل علی الکتف ومنھا تطورت 
عائلة الفیولینة . 

5116 ٥٥.3 )۱۴۸( 

10:30۸ )٥۵۴۹( 

>۴ [صممما‎ )٤٢٥٥( 

11004: ء۸۶٥‎ )٥٥( 

015۷1:٦۰۲٥ )٥٥٤( 

)٥٥٥(‏ ۱ء ام5 

۷۷۲۱۵1 )٤٥٥( 

۷:۵۲۵۸ )٥٥٥( 

)٥13۷1:٥۱طذام‎ )٢٥٥٥( 

)٤(‏ هااحاوی 

13۷۰ء۱٥‎ )٥٥۸( 

00ا٥۱‎ )٢٦٥٥ 

)۵٥٥(‏ لم یکن الپٍپيى_انو الذی ابتکرہ الإیطالی 
کریستوفوری هو المحاولة الوحیدة لإبداع آلة قادرۃ 
علی تلوین الأداء قوۃ وضعفاآً بین أجزاء ا حملة 
الس ع2ا عتنیٰ تھاماىسرپ شعاز ات 
أخری: فھناك الرامب اللانجلیسزی الأاب وود 
٥٢٢٢ ٥4‏ الذی صنع فی روما آلة مشابهة لپیانو 
کریستوفوری سنة ۱۷۱۱. وربا کان ذلك بعد أن 
سمع بتلك الالة والفرنسی ماریوس 08:ہ۸ فی 
باریس الذی ام حاولة مشابهة سنة ٦۱۷۱ء‏ 
والأمانی کریستوف جوتلیب شرویتر 01:008 
۰۲٤٥٥٥1۲ء5‏ 60۸8۷15 فی ساکسوئیا سنة ۱۷۱۷۔ 


1 )۲۳۲( الزمن ونسیج النغم ۔ 


۸ء 


وکانت نتائج هذہ اللحاولات جمیعھا تختلف عن 
پیانو کریستوفری فی الترکیب وإن اتحدت معه فی 
الھدف من صناعتھا۔ 

١ ١اا 013ء۱۳۸ اہ ۷۱۲۶۰۱۸۰۵۱ ۱7۰ة‎ )۱٥۰٥۹( 

۸۷ ۵۰ع]‎ ٢۷۰٠٥٠٢ مماەہ8‎ )٦٥٥١٥( 

)٦٥٥٥(‏ ہ۲۸۷۸ 

)٥٥٥(‏ کہ اا6 

)٦٥٥(‏ اا5 0ا10 

0 ٥ص۸۸۸‎ ۳::اا٥٢‎ )٤٥٥٥( 

)٥١۷(‏ وناع٥ء‏ ہہ الپاسکالیا: ومعناھا ا حرفی أغنية 
الطریق؛ وہھی رقصة دخلت ال مؤلفات ا لخاصۃة 
الا ا ساط و و اود 
بینھا وبین الشاکونی ٥80٥٥‏ فکل منھما فی مزان 
ٹلائی ومکونة من جملتین موسیقیتین تحتوی کل 
منھما علی مازورتین أو أربع أو ثمانی مازورات: 
وتنتھی کل جملة بقفلة تامة. وھی مقطوعۃة 
موسیقیة موضوعة للرقص أصلا وتتکرر فکرتھا 
اللوسیقمیة دون توقّف . ولیس من الضروری ان 
تکون من طبقة الباص مثل الشاکونی . 

3۸۷۷ 16ء‎ )۱٥۰۸( 

٣ہ,‎ )٢٣٥٥( 

)٤٥٥(‏ ٢.صنتاتا‏ ءا1ا 

۷۸٥٢٥٢٥٢ )٤٦٥٢( 

)٢١٥(‏ منظار ا حنادق المستخدم الیوم فی الغواصات 

)٦٥٥(‏ صدالعددہہ5 

)٦٥٥(‏ ہناد8 ویشار إلیےه أیضا باصطلاح 
االٹرشیدی؟ أو العقلانی 

83٥0-۰ )٤٥٥( 

۲۸۷٣٣ )٥٥٥( 

)٢٥٥(‏ ںوہہ اہ:6 أسلوب تصویری ول منقوشا علی 
جدران الکھوف الطبیعیة وفی أطلال المبانی 
الرومانیة القدیة . ومن أجل ھذا غلب عليه اسم 
٭داوہ: اع املشتق من کلمة ٥٥امع‏ الاإیطالية التی 
تعنی الکھف . وھو فن زخرفی نحتاوتصویرا 
وعمارۃ یتمیز بتصاویر او منحوتات خیالیة غریبة 
للڑنسان أو ا حیوان أو لکائنات خرافیة لا تمت إلی 
الواقع بسبب . وھی وإن کانت مستساغة فنیا غیر 
أن فیھا غلوٴا فی التشویه أو مجاوزۃ ا دَ فیما ھو 


طبیعی أو فیما یخالف الواقع مما یخرج بە إلی 
العبث ا مازح أو القبح ا مثیر للسخریة والإزدراء أو 
البشاعة ا مثیرۃ للھول والفزع أو الکاریکاتیر الذی 
یحرك فی النفس الفکامة والتندر لسخفه وغرابته؛ 
وھو مع ذلك علی جانب کبیر من ا حبکة الفنیة 
[م.م.م.ٹ]. 

)١٦۷(‏ ثت أخیرا أنھا خماسیۃة بعد اکتشاف أوپرا 
اوأشرق صباح) کما سنفصل فیما بعد . 

(۵۹۸) انظر رسالة الفارابی فی انظریة الموسیقی؟ (صورۃ 
بالمكتبة العامة لحامعة القاھرۃ نقلت بالتصویر عام 
۰ءعن مخطوط أصلەه قدیم محفوظ ممکتبة 
الاسکوریال بإسپائیاء وقد حققت مذہ الرسالة 
بعنوان (الموسیقی ا حدیدة) (مجموعة تراٹنا. دار 
الکاتب العربی) ۔ 

)٤٦٥۹(‏ منطدڈ اء ۸1]]0۶٥‏ عہت>ک 

)٦۱۷۸٥(‏ 296 1ا30٥0‏ ۰م] 

۴٥۰۶۰۸۸۵٢۰ صەطا٭آ‎ ) ٥۷۱٥ ( 

(۷۳) ءا ٥داا۷۱‏ وھو نموذج ا مادریجال بإسپانیا فی 
القرن السادس عشر؛ کما أصبح یطلق من بعد 
علی ا الکانتاناٴء ویشبه شعرہ فی الأاصل شعر 
اللوشحات العربی (انظر قاموس جروف الجلد 
الٹامن). 

۷۱۵۵۰۱٢ )٥۷٥( 

1٥ ٣۰٢۸٠٥٥۸٣۸ )٥۷٥ ٤ (‏ ۷۰۱ع:۸۸ 

(۱۷۵) و 00201 

(۱۷۳) و۷3۸۰ ٥د[‏ 

(۱۷۷) ۲ہ[۱٣:۲‏ معء :50ط 

۸۸۱:۰۱ 1> ٥3ا52‎ )٥٦۷۸[( 

س٤۸۸0‎ )۱۷۹( 

)٢۸۰(‏ باسٹثناء الوترین الثالث والرابعء وکانت الأوتار 
الستة تضبط علی نغمات: صول۔دو۔فا۔لا۔ری۔ 
صول 

)٢۸۱(‏ ٥ا۶٥‏ آلة شبیهھة بالأورغن إلی حد کبیر 

(۱۸۲) ٢۷ا۲۵٥۷۸ ٥08٥٥٥۵‏ ولد بأشبیلیة حوالی عام 
۷۱ 

.)٦٦٦١۔۱٥٤٢١(‎ 00۸۸۰ ]س1۷::٥‎ ۷1:۱٢3 )٥۸٥٥( 

(۳[۷۰.۶۰۰)۱۸۰ماذ۶11 ہ( ۸۸۳۰۷۰۰ :ہ۷97ہك ۸۸۵ ۸08 ۸۸۷۰۰٥۸0۰۷‏ 


228. 


)٦۸٥۵(‏ دو[ نہنصەط 

۸۷۰ ۱۸۸۵۸۳۵ )685( 

٣٢٢٤٢٢٢ )٥۷(‏ کصھ 

۸۸1٥٥ )٦۸۸(‏ 6ات5 

50016 ۷۸٥٥ )۱۸۹( 

۷٥٥2٥ 0نەلنا٥٥ )٦۹۰(‏ وھو والد العالم الفلکی 
العظیم جالیلیو (۸۴٥۱۔ .)۱٦١١‏ 

ہ؛۲مام٥10٥‎ ۲٣؟یءہاحەالز‎ )٦۹۱( 

0356٥۰۱۱ )۱٥(‏ ن0۷۵۵0۵۸:ہ 

0٥: )۱۹٣(‏ منزنانن ۱٥٤١(‏ ۔ )۱٦٦۸‏ واشھر بکتابه 
اللسمی ‏ ال موسیقی ال حدیدة4 :ند۸۸ ٢۷۱۷٢‏ الٰذی 
یحتوی عل عدد من الاضانی لصوت منفرد 
ومصاحبۂ آلیة واتخذت حرکۂۃ االوسیقی 
الجدیدۃ) اسمھا منە. وقد انضم کاتشینی فیما بعد 
ماوقا انام سا 

(۱۹۷۱) فانہءصی 

)٦۹٥۵(‏ ننصوظ 610۱۷۸۸۳۸۲ اصصہ 

0٥۵:٢ )٦۹٢(‏ غیر أن ھناك أوپرا کتبھا پیری 
بالاشتراك مع رینوتشسینی 8100101 می 
أُوپرادافنی 6٤6‏ وقد فقدت مخطوطتھا 

51110 ۵۱۱ا۱:‎ ۷٢ )٥۷( 

5116 1٥٥٦٥٥ د‎ ٥۵٥۱۷۵ )٦۹۸( 

٤۶ )۱۹۹(‏ |اء 7010:٦8۰۸‏ أی العود الکبیر. وھی أکبر 
نماذج العود حجماء وله رأآسان : إحداھما تحمل 
مفاتیح الأوتار المنغمة التی تُعفق بالأصابع علی 
الوجے الأمامی لرقبة العود. والراأس الآخری 
تحمل مفتاح عدد أقل من الأوتار الغلیظة التی لا 
تعفق؛ بل تقر بأصبع الإبھام لیصدر عن کل منھا 
صوت واحد یشہه صوت الکنتراباص . وعند 
عزف التیوربو یستقر علی الأرض أمام العازف؛ 
ولیس علی رجلەه کالعود العادی؛ وذلك لکر 
حجمه٭۔ 

٣18۶۱۶۵ ەعوطا‎ )١٦+ ( 

)١٦٦(‏ نما 

09۷9٥۴ )١٦٦( 

)٦٦٦(‏ نما-سہن 

. کلیشھات‎ )٠٦٦( 

٥۷4۷۰٠٥۲۷ ہ٢ ٣۵عہ1٥٥ ۶۱۵۸۷۶ )٦٦ ٥(‏ درامادینیة نشأات فی 
وربا خلال العصور الوسطی تقدم قصۃة الالام 


التی عاناھا السید المسیح منذ إلقاء القبض عليه 
ومحاکمته وسجنە وصعودہ إلی تل الجلجثة ثم 
صلبے وقیامتے من بین الأموات . وکانت ھذہ 
السرحیة فی مبدأ الأمر عبارۃ عن تلاوۃ من الإنجحیل 
تتخللھا مقطوعات شاعریة مکملة تدور حول آلام 
السیح وما یتصل بھا من موضوعات . وفی ھذہ 
الملرحلة المبکرۃ کانت التلاوة تجری باللاتینیة. غیر 
أُن استخدام اللغة اللحلیة فی النصوص الشاعریة 
التکمیلیة أفضی إلی ظھور تمثیلیات محلیة أقدم ما 
بقی منھا باللغة الا انیة . وأشھر العروض الباقیة 
حتی الآن ھی ما تقدمه أوہرا مرجاو فی الألب 
الباثاریة مرۃ کل عشر سنوات بصفۃة مستمرۃ منذ 
عسام ۱٦٣١‏ لم تصوقف إِلا مرات ثلاث بسبب 
ا حرب [م. ۰م ث]. 

)١١٦٦(‏ ت۸ 

)١٦٦۷(‏ ن۵ا ۵۱۰)ء:5 

)٦٦ ۸(‏ منەععا۸ ماص۸ت5 ا1 

)٦٦ 4(‏ قھدت۔ہ0ہ 

ہ0۲٥٥ہ‎ )٦٦١٦+( 

)٦٦٦(‏ ہہءء: ۸٥٢٢۷٢‏ وھو إلقاء یعتمد عل ال مقامیة 
وإیقاع الکلمة بدون مصاحبة الآورکسترا ویکتفی 
مصاحبة ھارمونیة من عازف الھارپسیکورد [م. 
م.م.ث]. ۱ 

)١٦٦(‏ د٭مم۱ زل ۰٥ہ3۸21ہہ۲ہ‏ ہ:'] .)١٦٤٤٢(‏ روك۳عد 
کتب قبلھا عددا من الأوبرات الھهامة : أورفیو 
م0 )۱٦٦١۷(‏ وأریانا )۱٦٦۸( ۸0٥4‏ والمعركکة 
بین تانکریدی وکلو ریندا ك۵ ۸۸٥‏ نا0۸53 11 
61۱8 2ع 01ء۶ :17030 

)١٦١(‏ ۰ مصەہم ہنا أو 0:۵8 ھو التنافر فی علافة 
الأنغام التی یتألف منھا الملرکب الھارمونی؛ ولا 
ترتاح الأذن إلی الاستماع إليھاء بل قد یخلق 
التنافر جوا عصبیا یلجاً إليه لمؤلفون عادة فی بعض 
التعبیرات ال موسیقیة ا مناسبةء و من ثم فھو علاقة 
نابیة بین شیئن متقابلین عن قصد أُو عن غیر قصد: 
ولکنە یتحول إلی توافق فتکون العلاقة بین التوافق 
والتنافر کتعاقب اللیل والنھار أو الصراع بین الخیر 
والشر [م. م. م. ث]. 

)١٦٤(‏ ٢۸٥٥ا‏ :عا اللحن الدال أو الممیز هو استعادة 
ا مل ال موسیقیة للڑیحاء بإحدی الشخصیات من 





خلال الاشتقاق أو التفریخ . واللحن الدال یتبغی 
أن یکون سھل التمییز لیتفق مع ا مھمة ال موکولة إليه 
ومن ثم واضح الإیقاعء وأن یسند أداؤہ فی أغلب 
الاحیان إلی نفس الال للوسیقیة [م. م. م. ٹ]. 

)٦١٦(‏ جڑھھ 

۷:۱۱٢ 18 مزەء: 5ا‎ )١٦٦( 

۷:۱٢ ٥ 2۵8ئ2‎ )١۷( 

(۸) ۸۸۰د ا ٥٠ء‏ ٥ات5‏ 

000٥٥ )١١٦4( 

۷۱۲۱٥٢١ یطلق علی مھارۃ العزف بالفرنسية‎ )٢٠( 
8۲1۷۵۷۲٢ وبالاٴیطالیة‎ 

٥٥٥٥٥ )٦٦٦(‏ |81 نوع من الغناء اشتھرت بە ال مدرسة 
الإیطالیة یتمیز أداؤہ بالشجن ویھدف إلی التأئیر 
العاطفی بعیدا عن الدرامیة [م. مم ث]. 

۵0٢٦٥٠٥ ۷۱۷۵۱٢۵ )(‏ ویذھب میلر فی کتابه ٥ہا::11‏ 
ہ۲۸۸٥‏ إلی أنه عاش بین عامی ۱٦۸۰‏ و٤‏ ۱۷ 
(ص٣۲٦۳).‏ 

٤٤07 ۸0۶۰:۱۱۱ )١٦٦(‏ 0ء8 

)٦٢٦٤١(‏ ناوع×دءم: أہ 

040500 (٠٥۰٠ )٦٦٭(‎ 

50033 ۲:۸۳۰ )٥:٥٥ )١٢٦٦( 

ء۱٢‎ 1٥ ود٭٥‎ )١٦١۷( 

53:٠2 )۱٢۲۸(‏ 0۸13۰2 م5۲۲1 

)٦٢۹(‏ لم تکن الآلات الوسَقَیة قد تطورت وت 
ابا کت ری ت لے کن نایا بد 
درست بالتفصیل وخاصة آلات النفخ . فکثیرا ما 
کات الب یتب آدوارا ویؤشرعلی توٹاتھا بآٹها 
للعزف إما علی الفلوت مثلا أو الأوبوا. واستمر 
ا حخال علی ھذا ا منوال حتی أواخر القرن الشامن 
عشر (العصر الکلاسیکی) عندما تطورت صناعة 
الآلات وتقدم العزف علیها بمدرسة ‏ مانھام؛ 
بأممانیا وبداً الاورکسترا السیمفونی فی التألق 
والازدھار۔ 

)٦٣ ٠ (‏ ز(0۳:۱٥)‏ ۱۱ءعصدء۸7 

_۔٣ہ7۵۶۵‎ ھ۱۰٥۸‎ ۸٥ن‎ )٦۳١( 

() ۶21:۵۱ الغمز أو الر بالأصبع ھو أسلوب من 
أسسالیب العزف علی الرتریات بجس الأوتار 
اپ تاس وو اس اود 


أوتارہ فیصدر عن الوتر صوت جاف متقطع [م. 
روم 

)١٦۳٦۳(‏ :ہااءہ٭3 ہہ ۱:۲۷ ۸0ہ 

60٥٥1 )١٦٤(‏ طءع۸ھ 

(ہ )٦٣٦‏ ۰ں آہ۱ء۲۵٣‏ 3۸:۸۰۱ 

)٦٣٦٦(‏ ءىؿداا۷1 ء۵ ٥ا:8:30‏ وکلمة برانل أو برانسل 
8:۴ أو ٭8:40 ھی رقصۃة ریفیة أصلا انتقلت 
تارق ار ا سک رنزمز نات 
إیقاع ثنائی وتشبه رقصۃ ا حافوت . وقد أدی 
انتشارھا فی النصف الثانی من القرن السابع عشر 
إلٰی ابتکار رقصة ا مینیویت الثلائیة الإیقاع من باب 
التنوع فی لوان الرقص ۔ 

)٦٣٦(‏ زةادطاہءی۲۲ 

5: ء٤٠‎ )۱۷( 

)٦٦۹(‏ ”ہہ ٣51:۷۵1‏ >٭م ونا٥ہہ٥٥)‏ مااہ ٦٦‏ وتحصرف 
اأیضا باسم ۷ الدوکاتا الکروماتیة لرفع الکاس 
الملقدس)۔ 

)٦٤٤١ (‏ صا ۂءضهة" 6:3-00 

)٦١(‏ قلطم[ 

)٦٦٦(‏ ٢ہ‏ ما 

000(۶ 0×۲۱:۷ نا :0ا‎ ٠۸۸۳۷ ہ۲۱۸۸۵۰۱٢‎ )٦٦٦( 

00٥1۰٥٥٥ 6:0۰0 )٦٤ ٤( 

)٦٤١(‏ مواہ 

)۱٦۸۷ ۔٥٦٦‎ ٢( السا صہ>ء(‎ )٦٦٥٦( 

)۱٦۷١٦۔٦٦٦١٠(‎ ٦۷ہآاز‎ )٦٦٤( 

۸۱:۴٥۶ )۱۸( 

)٥٦9(‏ أھم أوبرات لوللی : کادموس وهیرمیونیے 
٥٥000٤ ٤ 11٥:0١1 ہ٥٥‎ )۱٦۷ ٣ (‏ وئیسیوس 6866 ٦7ء‏ 
)۱٦۷١(‏ وأئیسسں ۸٥۷ )۱٦۷١(‏ و إیسزیسس 8ا1 
)٦١۷(‏ وبللوروفےےۓن )۱٦۷۹(‏ دمطام۱۳ااء8 
وپیرسیوس ٥ہ )۱٦۸۲(‏ وفایشون ۵۸٢٠٥٢٢‏ 
)۱٦۸۳(‏ وأکیس وجالاطیا 09131۸064 ۱ء ۱8ء۸ 
.)۱٦۸٦(‏ ومن أعماله السرحیة الأخیرۃ المسرحیة 
الریفیے : معہد السسلام یہ د5 6 1۵116 
٥٥ 18 ۲۴‏ ١ام75ع۲_'‏ 

)٦٦٥١(‏ ؛اندہ:ْصدو 

٣٣٢٣٣٢٢ ٣٥٢٣٢٣٢ )١٦١(‏ کا۸ وکان شاعرا 

)٦٦٦(‏ عحاصیہ ہعحام 


۱۱٢٠٢٠٢ )١٦٥١٦(‏ وتعرف ایضا ہاسم ٥ا‏ وقد ألغت 
سنة ۹ ١٥٦۱.۔‏ 

)٦٦ ٤(‏ د6ا۵۸اا6 ی100 ۰ع 

ط0٦ طءناء‎ ظ×٣‎ ٤٥ )٦٦ (ہ‎ 

)٦٦٦(‏ مصد-٦:٥‏ مم زط٣‏ جہہ:0 

١ م۲٥ )١۷(‏ ءءنف+م ۰نا ١۱‏ .7۰٥٥ا‏ ضط 

)١٦۸(‏ اد5 

)١٦۹(‏ دس صداطاخ۸ م۸ ہمنطال۸ 

۶٢٢۷۶١٢ )٦٦٠+(‏ بصمت11 

0:0 ۸٦08 ہ۸‎ )١٦٦( 

)١٦٦(‏ ۹عم0 مےعحاصدییآٰ 

)٦٦٦(‏ ۲ہدا 

۸۳٤۶۸۸٥0 اظداعدء5‎  )٦٦ ٤( 

50 ا٥ :]1ء4 ۱4ع‎ )٦٦ ٥( 

)١٦٦٦(‏ نااماءی5 نہ0 

68۷ہ٢‎ )( 

)١٦۸(‏ 1379۰3" ز00 

)١٦٦۹٦(‏ آء11:۸۸ ٣×‏ ہ٢٣‏ ٭جمہ0ہ 

ھعصض[١حامع‎ )٦۷ ٭‎ ( 

×× ء‎ )١۷٦( 

)٦۷٦٢(‏ ٣٣ع‏ مز دصدد:ہ! مالں_ہ۹ 

)٦۷١٦(‏ دلن1ز 43م 

)١۷٦٤(‏ وھی أوپرا تتناول ألوانامن النقد الاجتماعی 
والسیاسی المعاصر (القرن امن عشر) یقوم علی 
أ حان شعبیة معروفۃ پا ج٭لتراوقتئذ: وأعد 
موسیقاھا پیپوش تا نام۶ وحوارھا الشاعر جای 
07ء وقد أعاد بنچامین بریتن صیاغتھا أخیرافی 
القرن العشرین .)۲۱۹١۸(‏ 

)١۷٦(‏ ٥ا‏ ٥ہ8‏ هی ابنة کادموس وھارمونیا ظفرت 
بحب چوپیٹر متنکرافی میشة بشریة وأنحبت لە 
باکخوس (دیونیسوس). 

۶۷٥۷۱٣ )٦۷٦( 

(ز۷۷٦)‏ ا مع مز 0۱ء( 

)٦۷۸(‏ ایند5 

)١۷۹4(‏ مسطدہ[۔ 

)١۸+ (‏ ام[ 

(۱۸۱) اللمقصود بالصوناتة ھنا القط _عة التی تعزف علی 
الآلات فی مقابلة الکانتانا وھی الملقطوعة التی 


تغنیء ولیس المقصود هو غوذج الصوناته الذڈی 
عزف بعد ذلك ابتداء من کارل فیلیپ إما نویل 
باخ۔ 

٦0٦ )١۸٢( 

۸۸:: 33 8:0۷1۰ )١۸٣( 

0ء۸٥‎ )١۸٤١( 

)١۸ ٥(‏ تا ص5 

)١۸٦(‏ دناءئل 06ء8 

)١۸۷(‏ 061 ۰صمیھ 

5۸0 کتاء‎ )٦۸۸( 

)١۸۹(‏ ۸۸د :ہ1 

)٥۹۰(‏ ہ5 

5۲ ۸4۸٥۷:۷۰ 100۸:ة‎ )١۹4۱( 

)١1۹4۲(‏ عاسی 5 حاءضصہن 1ا 

٥ہ طادء 5۷۰۶۰۲ ء‎ )١۹۳( 

)١۹8(‏ ۔ہاہء ۰٥٥ا‏ یہ ×طجہتا_ 

)٣۹(‏ من أھم الدارس الوسیقية فی المحصر 
الکلاسیکی؛ وکان نشاطھامتمرکزا حول 
أورکسترا بلاط مدینة مانھایمء وتمیزت بثراء التعبیر 
عن القَوۃ والضعف فی أداء أجزاء ا لجملة عند 
العزف أو الغناء. وقد أسھمت مدرسة مانھایم 
کثیرافی تطور العزف علی الاآلات المموسیقیة وفی 
کون الأوکرااشتوتی الکلا کی اضر 
ما قبل بیتھون مباشرة. 

)٦(‏ انظر حدیثه عن الفن الوصفی ممجوسیقی فاجنر فی 
کتابه : انلم ؤ ۸۷۸۷۸۵ 0:۲۰ع۷۷۸ 

۲۲٥۰۲۶۱۱٠٢ )٦١۷(‏ ء001صذ1ا 

٥٥ ٥۷ا٥٥ )١۹۸(‏ ۲٭0٥٥٤)-ا۷‏ وتسمی ھذہ اللجموعة 
1138۷:۲) عا اءم ٣۷۱٢٢٢٣٢‏ ع10 

)١۹۹4(‏ 0۸۸۰۵۸ ۰ا[ةادھ 

(۷۰۰) ع۴۱ ے٥‏ 1۰1ا اط 

(۷۰۱) طعں٢٦٦ ٢٦۷:٥٤ ×٠۱:‏ ٢٣٢٢ا٢١٢۲‏ 1ص۸ دعةفا6) ٭۰ہ۲2] 

61385 00:13 ۰ھ 

ھ٤٥۶‎ ٘ )۷۰۲( 

۳۷ا]٢۸ہع‎ ۸134-0: ۸1۱:۵۶۱ )۷۰۱۳( 

٤(‏ ۷۰) ۶ءاءامءعما5 

٥(‏ ۷۰) ۲۵۸۲0۸1۸ ۲۷۰ء5 جا 

010۷۸۸01 83100:۸۵ 1ہ" ا۰ع۲:۴‎ )۷۰٢( 








(۷۰۷) 0:308 4م 5:0۲۵ 

(۷۰۸) اہ صمماائ؛لە5 

(۷۰۹) ویعرف أیضا باسم ادون چوان؟ء ویستعمل 
الاسمان استعمالا ترادفیا فی اللغات الختلفة ۔ 

(۷۱۰) 0ا1۵٥نص۴01‏ م1 نع۸ 

(۷۱۱) نامہء:ط 

0001۰ 8ا٥‎ ہ٥۹۵و‎ )۷۲( 

٣0:۵۷ ۱۸۸۷۷۸۸۰۳۰ )۷۱۳( 

)٤١(‏ یشیر الرقم ۸ کسائر الأرقام الوارد ذکرھا فی ھذہ 
الأوپرا إلی الا حان وفق ورودھا بکراسة الموسیقی 
ا خاصة بھا والتی قام بنشرھا :ا۸1 :+0601] ,۴۸۷۸۸۲۵ 

۵۸۷۱۲٣ ٣۰ ۵15105. 1٥٠٤-۷١٢. 

(۷۱۶۰) .7 .۲۱۱ھ .٥ء0‏ 

00٥٥٥۷ ٣۸۵۸ا‎ )۷۱٦۹( 

(۷۱۷) 11 ۸0٥۱1ء۸‏ ۰ ا۸ہ:۲ 

]41016 6 )۷۱۸( 

٥0٥۳٠-0۰٥ )۷۱۹( 

۷۸ہ۵ن۰۱۱۰٢‎ )۷۰۲۰( 

(۷۲۱) عامم5 

(۷۲۲) ہالہمنا 

(۷۲۳) ہاں :ہ۶٣‏ -0ٌ 

۵٥۵ )۷۲۲(‏ ۵٥ا۸‏ للمشجاة معنیان أحدھما هو 
الأصل؛ والملقصود بە تمثیلیة أو قصیدۃ شعریة 
تضاحب کلامھا النطوق غلفیة موسیقیةء ولقد 
ظھرت خلال عصر النھضة محاولات لإحپاء 
السرحیات الإغریقیة صاحبة النغم للکلام 
الملطوق . وثمة معنی آخر شدید الشیوع للمشجاةۃ 
هو السرحیة التی تعتمد فی تأئیرھا علی المواقف 
العاطمية ا خادة اکثر ما تعتمد علی بناء 
الشخصیات وتطویرھا[م. م. م. ث]. 

80٥: )٥(‏ اتجاء فنی شاع فی أوربا خلال الفترۃ من 
حوالی ۱۷۳۰ إلی حوالی ۱۷۸۰ یتمیز بالزخارف 
ذات الخطوط اللولبیة ا منحنیة واللحاکیة لأشکال 
القواقع أُو ال وحیة بأشکال الکھوف والمغارات 
خاصٗ فی إلحاز الأاٹ والزخرففٗ النزلة 
الداخلیة . وھو فن اُرستقراطی فيه إضراط فی 
الشغف بالأناقة اأُسلوبا وموضوعا. وبعد أن 
دخلت ھذہ الکلمة فنون الأاٹ والتصویر ما لبثت 


ان افتحمت عالم الوسےقی ؛ وأرید بھا فی 
اللوسیقی ا معنی نفسه الذی استخدمت فيه من قبل 
فأطلقت علی فن الموسیقی الأنیقة التی لا تعبر عن 
وجدان عمیق [م. م. م. ثٹ]. 

)۷۰۲٢(‏ . آ۰۰اہ8٢٢‏ 8311۰1 نہط010۷۵ 

(۷۱) )86 :۲مہ 

(۷۲۸) ۵۸۵ہ۲۵۵۲ ۲۷۸ء5 ف] (۱۷۱۰۔ ۱۷۳۷) 

(۷۱۲۹) ۱۶ا1١‏ ۱ء ۲ماعی (۱۷۳۳) 

)۱۷۳۷( اعم‎ ٠ ہ00‎ ۷۰۱٣٢ )۷۳۰( 

۷۸۵٤٥۲ )۷۳۱(‏ 81ا53 

(۷۳۲۳۱) قاو اہم ۸ھ 

۷۱٥٥٠٢٥٥٠٢ ٥ا٥‎ :دا٥٥آ امج‎ )۷۳۳( 

٣(‏ ۷۴) ۱ک 

0:0٥ )۷۳۵۱( 

(۷۳۰) ادا ءم٥ء۷عء5۸‏ 

۷0۱۱(:٣١ )۷۳۷( 

0 ہ٥د‎ )۷۳۸( 

(۷۳۹) میرم 

0:۷4 )۷٤۰( 

۰٥۷۱۱۱٢٣٢ )۷٢( 

5:110014 1۷٥۸۵٠٢ ٠'١ )۷ ٣٤( 

)۷٤(‏ أولھم وأھمھم فیلب إمانویل باخ مبتکر نموذج 
ا حرکة السریعة للصوناته ۔ 

)۷١٥٢(‏ 0۸0ء60۲ 

)۷٢(‏ ۵۶00۰ء5 

010۷۸۸01 ۲۵۱۰۱۱٤۰ )۷ ٣۷٤( 

(۱۸ ۱۵3۱)۷ہ ٥٤( ٣١٥‏ ۱۷۔۱۸۱۰) 

(۷۹) نەمناممم3 ہم ٤(‏ ۱۷۷۔ ۱۸۵۱) وھمو من 
تلامیذ جلوك وتابعيه فی فن الأوپرا۔ 

۷۵۱١ )۷٥۰( 

 )۷۱۱۱(‏ ٭ا:۷:۲۷۰ 000 018 (۱۷۹۱۔ )۱۸۸۰١‏ وأمم 
أُوبرات مییربیر أربعة : روبیر الشیطان ٥05٥ 1١‏ 
عادانة0 (۱۸۳۱) والھے جسےنوت 11080۸015 
)۸۳٦(‏ والنبی ٥٥٤اہ۲‏ (۱۸۲۹) والأفریقیة 
۸٤۶٤‏ ۱۸۸۰(1). 

01300 00:۵ )۷٥۲( 

)۷٥۳(‏ (الدیریکتوار یعنی إسناد رثاسة الدولة ملجموعة 
من الأاشخاص (وکأنھم مجلس إدارة). علی ان 


ناپلیون لم ینشقل من حکومة الدیر یکٹوار إلی 
حکومۃة الامبراطوریة مباشرة؛ فقد سبق ذلك 
حول الدیر یکتوار إلی حکومة القناصل وکان فیھا 
بوناپرت القنصل الأولء بل القنصل الفرد. وفی 
عامی ١۱۸۰ء‏ و١۱۸۰‏ حدث التغییر الکبیرالذی 
بر بتشاء ار آبراطزد رین 

٤(‏ ۷۵) ۸۰۲۱ہ۷۱۱۰۵۲ 

)۷٥۵٥(‏ ء نز الصیغة الداثریة می الصیغة ا موسیقیة التی 
یظھر فھا اللحن الواحد فی اکثر من حرکة 
واحدةء ویکون عادۃ فی صورۃ متجددة [م. م. 
م.ٹ]. 

ان٥٥‎ 7 )۷٥٢( 

٥٢ 81۷ )۷۷(‏ ع٥‏ اکا عفریت قزم یعیش فی العابة 
السوداء بأمانیاء وترجع ھذہ التسمیة إلی ھردر 
۸ وھی ترجمة آُٹانیے خاطئۂة للعبارة 
الداغ رکیۂة ءعہہ:ءااط أی ملك الأقزام العفریت ۔ 
وقد شاعت تسمیة ھردر برغم اکتشاف ا خطاً حتی 
إِن الف رنسیین ترجموھا کذلك ہ٥٥‏ آ0 ما 
58 .: 

٥ )۷٥۸(‏ ت٭٥٥٥‏ ا0ا الموسیقی البینية ھی مقطوعۃة 
موسیقیة تتوسط الأوپرا حیث یکون ا مسرح عندھا 
لا أفراد فیە؛ أو ھی مقطوعة موسیقیة قصیرةۃ 
للعزف فی الکونسیر [م. م. م.ٹ]. 

1 ء۰٥‎ 8:1112 )۷٥۹( 

)۷٦۰(‏ ۶۸۳۰۲ ٤ہ‏ ہمنلوأصط 

)06۲۵01- ۸۷۸۰۰۰ 1:۰ :د۸۸ ۱ہ ؛دو - (۲۰ہ۸۷۸‎ )۷٦٦( 

(۷۲۱) ٥ہ‏ طاناہ5 ٥٥٥٥‏ 10] وقد تزوج بعد انفصاله عنھا 
من ا لمغنیة ماری ریشیو ٥۸۴٥ ٤٥٥٥‏ سنة ۱۸١١۲‏ 

)۷٦۳(‏ ىزنام٥۲ع٥ان]‏ الطباعة بواسطة ا حخجر ھی استنساخ 
اللوحات بعد رسمھابقلم شمعی أُسود علی 
سطح الج جر ا حچیری الأملس الداقیق الذرّات 
والمسامء ثم یغمر ا حجر فی ا ماء حتی یتشیع بە؛ 
مع سلاحظة ان السطح المخطی بالشمع یطرد ا ماء 
عل تن لسن الام ا لنجریة الماریة عق الع 
ا ماءء فإذا دارت الأسطوانة الشبعۃة با حبر علی 
سطح ا حجر استقر ا حبر علی الأسطح المخطاةۃ 
بالطبقة الشمعیة التی مر علیھا القلم ء علی حین لا 
سیق ای الع ال سی انف سط رت 


بل تی وھ رام اعت 
اأمضورۃ غلب+ یٹکل عکسی بنفٹس الافة ال 
رُسمت بھا بالشمع علی ا حخجر. [م۔ م. م. 
ث]. 

ظءدانادف٥۰‎ )۷٦٤٣١( 

)۷٦۰۶(‏ ص0 قد60ہ 

)۷٦٦(‏ ۶۵ ؛دمہ ہ5۷ أی ینقلب النبر فیقع النبر الثقیل فی 
غیر موضعه الطبیعی من الإیقاع . 

(۷۷) ہ۱۱ ۳عادہ٥0‏ 

)۷٦۹۸(‏ مہ٥‏ ا:8 

(۷۱۹) ؛٥٥٥ٌ‏ ںا 

(۷۷۰) نمنصہ٣‏ ءمممیںنہ ٦۱٦۹٢١(‏ ۔ ۱۷۷۰) إیطالی 
سس أھم مدارس تعلیم الشیولینه فی أوروباء 
ومن تلامیذ ناریدینی وپاجانئینی؛ وھو مؤلف 
رر مةعلمتاقی آسول خرف النولت ری 
فی أُصول علم الصوتیات هەهناہ٥ہہہ‏ وعلاقتہا 
بتقنیات عزف الثیولینەء وخاصۃة عند عفق الأوتار 
عفقا مزدوجا ج۸ا مم٥ا: ٥‏ اجاد+ 0ا 

(۷۷۱) ۷۳۰۲ ملاظ نص٥أہ۷ہنہ‏ (۱۷۱۴۳۔ )۱۸۲۰١‏ 
إیطالی آخر اشتھر فی آ انیا وبولندا وفرنسا 
وإنجلترا لبراعته فی العزف علی الشیولینه وامتدت 
شھرتە فی أُرجاء أوربا عازفا ومعلما ومؤلفا. وقد 
ألف ۲۹ کونشرتو للشیولینە لم تعمر إلی القرن 
العشرین : 

(۷۷۳) می0 

(۷۷۳) ام٥٥٥۲م٦0]آ‏ البادرۃ مقطوعة موسیقية قصیرۃ 
تؤلف عادة للپیانوء ونشأت فی الأصل ارتجالا 
وھلیّا للحن من الا حان علق بذاکرۃ مؤلفه حتی 
یدونە بوصفه اأحد مصنفاته مثل بادرات شوبیر 
وشومان [م. م. م. ٹ]. 

)۷۷٤(‏ ٢٥ا‏ ں۲۲ 

۸5501۱۰ ۷0۰1۰ )۷۷ ٥ ( 

(۷۷۳۲) ۸۰ ط) 00 ۲:355100311_ 

(۷) قسة جہل ربات الفن عند الإاضریق ومسوطن 
الآلهة ۔ 

۳۰۱٢٠٢۶۰٠1 ×۸۸ )۷۷۸(‏ ۔بادہ:زاۃ :ءاءد8 [د٣‏ 
۰ ہما ہمداہ٥٣‏ 

(۷۷۰۹) ۱۸۱۳۔۱۸۸۳۔ 


۱ 


- 
چ۔ 


]ع1۱٥۱۰۸۸۱۷۰‎ )۷۸۰( 

(۱ء) ہءچمداءالۃ یا عہ:م ءء0ا 

)۱۸۶۵ ١( مد0‎ ٠١۱۵۵۱٢ )۷۸۲( 

(۷۸۳) اد۷ ء٥0‏ (۱۸۰۸۲) 

(۲۰ ۶۰۱۱۱۷۸ عہ 51 (۱۸۵) 

(۷۸۰۱) ۳۸۳۸۰۳۵۸۵۰ص03ئئ 60٥٤‏ ء 1ط ٤(‏ ۱۸۷) 

٥:٣١۱٠ ١۷۸٦(‏ (۱۷۸۲۔۱۸۷۱) 

(۷) ۱۷ز ما :4۷ا15 

(۷۸۸) وماد1ں ما 

۲٦- ۸۸۸۸ ٥۸0 ۶٤۶ )۷۸۹(‏ ؟”:ہع۳۷۸ :ممدہ ٥٢٢۷‏ ×دہہ-5 

8ھ 
وجمیع ھذہ الأوپرات التی یشیر إلھا نیومان لم 
تعد تظھر علی مسارح الاأوپرا بل انٹھت بانتھاء 
القرن التاسع عشر . 

(۷۹۰) 7 0 وقد سماھا الناقد للوسیقی 
اللانحلیزی چفری دیشسون باسم 1070108 06آ 
۲ء واخترت أن أسمیھا ٭وأشرق صباح٥‏ 
تفضیلا علی الترجمة ا حرفیة (الصباح التالی . 

)۷۹۸۱( ٭٤‏ ع٥۷۷ ٥۲٢٥٢٢‏ 702 :5513۷ 8:0310 ترجمة 
صاحب ھذہ الدراسة . الھهیخة المصریة العامة 
للکتاب . الطبعة الثائیة ۱۹۹۲ ۔ 

() وقد سبقتھا ما یقرب من ثلائین أوپرا أھمھا 
اریجولتو؛ (۸۵۱۔۱١)‏ ٦اوالتروماتوری؛‏ (۱۸۵۳) 
والاترایاتا) (۳٥۱۸)ء‏ وہقوۃ القدر؛ (۲٦۱۸)ء‏ 
ٹم اعایدة4 (۱۸۷۱).۔ 

(۹۳) الاسم الذی کان یطلقه الإغریق والرومان علی 
بلاد النوبة۔ 

ہ0٥ء۱اہ‎ )۷۹۰( 

(۷۹۵) ھی مأساة تصور الکوارٹ التی نبعت من الغیرۃ 
الد لی قرےےاجر ا تلع مد فائڈ 
أُسطول البندقیة . وکان عطیل یھیم بزوجته 
١دیدمونه'‏ حبا ویثق فیھا ثقة لا حد لھاء غیر أن 
تابعه ١یاجو‏ رمز الشر لا یھدا لە بال حتی یسعی 
بالوقیعة بینھماء یزرع الشك فی نفس عطیل: 
ویرعاہ لتنمو شجرۃ من الشوك ال مارح تدمی قلب 
عطیل وتعمی عینيه عن ا حقیقة وتصم أُذنیه عما 
تقوله دیدمونە البریثة ویسعی یاجو إلی دیدمونە 
متوسلا فی ان تتوسط لدی زوجھا لیصفح عن 


کاسیو الذی کان قد تشاجر مع رودریجو بتدبیر 
من یاجو أیضاء إذ أن رودریجسو کان یحب 
دیدمونەء فصور لە یاجو أُنْ کاسیو ینافسه فی 
حم رسکی ابی اسان طز تا 
اأقوال رود ریجو ما جعل عطیل یستشیط غضبا 
لوساطة زوجتە کی یصفح عن کاسیوء وہدأً شکه 
فی إخلاصھالە ینمو . وکان عطیل قد أھدی 
شیژن ررسفوانہرا کھت 
زوجة یاجو علی مندیل دیدمونهء فیأخذہ منھا 
پاجر رعلی إلی کاشہر الڈئ جا ال التصر 
وقابل ٥‏ دیدمونه)4 مصادفة . ویلفت یاجو نظر 
عطیل إلی مندیل دیدمونهە الذی یحمله کاسیو 
دفرضو فہوع من 
یدعی کذبا علی دیدمونە لدی عطیلء ویسعی إليه 
باللمیمةء ویصور لە الوقائع عکس حقیقتھا حتی 
یفقد عطیل رشدہ ویخنق دیدمونە وھی نائمة فی 
فراشھا. ولکنء وبعد أُن سبق السیف العزل؛ 
یکتشف أُن زوجته بریئة مما اتھمھا بە یاجو ضمیر 
الشر فیتحر عطیل ویلقی بنفسه علی جٹتھا 
وھکذا تنتھی مأساۃ بطل غازء ثم ینتحر نتیجة 
الشك الذی سیطر علی عقله . 

(۷۹۲) اسمه أصلا ألکسندر سیزار لیوپولد بیزیه 
ا81 اامھمما عد:6ہ ۰۶۰٥ھ‏ (۱۸۳۸ 
۵ ,۸ء 

(۷۹۷) 8130001 70300163[ (۱۸۳۳۔ ۱۸۹۷).۔ 

(۷۹۸) ء نا نظ ۱۱۸م۸ ٤(‏ ۱۸۲۔١۱۸۹)‏ 

(۷۹۹) د۸ہ ناداند۷۸۵ أی تحول النغم ذاته من مقام إلی 
اتی 

(۸۸۰۰) ج:۰ااءع۱۱۸۷۷۰۸ء:ہ[ 

٥٥٥٥ ۲صم1:۸)م‎ )۸۰۱( 

٣٢٢٢ )۸۰۲(‏ ع۸۷۸ 

۵٥٥ 8:٥6 )۸۰۳(‏ ٥اا‏ عەتا أو مرثیة الأرض 

٤(‏ ۸۰) ا:8 1۸0۰ا 

٥(‏ ۸۰) دا 1۸ا6 ٣۳‏ :1۷۵۵۸۰۷ اءدط::3۸۷ 

75:6 28۲۹003 )۸۰۲( 

(۸۰۷) :۵۵11 نہ8 1۷۵۳ 

ا>کنا٤:طامو‎ )۸۰۸( 

(۸۰۰۹) ۲۰۷ اد8 ٥ا‏ ۸:۷ 


(۸۱۰) 601 رله[۸۸۱۱۸۰۷ 0:۵:۸۲ 

۸۱٥٠۸۸۸۰۲ 80+0011 )۸۱۱( 

(۸۱۲) بماودہگ-ادہہ(2 ا۷۷۰ ۸42 عداہ ۷ 
(۸۱۳) بادچہہ::ں۸۷۸۱ ۸۷۱١۸۰۶۱ ۲٥٠۴۲١۷۱٣٢‏ 

3۸۸۸۸ )۸۱۰( 

(۸۱۰۵) ۷ا منحاءمہہہ5 

(۸۱۳) اھناحاد5 

(۸۱۷) ئً٘٤‏ اعەا۸ ٣٦٦‏ ۔ا: ۷۷۰۰۲ ۰ ۰۰٠۷۷۰۰۰اد-0"‏ 


,174-7 ,60 ,1946 .10010051 .001 .۸/05115 
(۸۱۸) 3۷۸۸۷۱۸۰۱ 
۷۷۰۲۲٢٢ )۸۱۹(‏ 
۷۱۵۷٣۵ )۸۲۰(‏ أُو 3۸۸۱۵۸۵ 
(۸)۲۱) ناز118 1 ۵مھ.] ۷ب :ع7 
(۸۲۳) جمطد'_ 
(۸۲۳) دگاند 110 
(۸۲۰) ءانمفاظ 
(۸۲۵) اا۸ 
)۸۲۳٦(‏ .-۰۸د۸ ٥ہ‏ ۳۷اء:(1 ۸ :۲۱۳۶۷۲۷ ۸۸ ,75:04 


۔م 1۱948 ,آم٥٥م0] ۱١۰‏ .ہ٥‏ 4د مد+137 .6 ہہ 
,5271 
3۸۳۶ ,۱7ا۳ ٥513٥۵۷۱۱٣۸۰: ۲:۱٦٢ 01١٥٤,‏ 3۸ع[ 


1947,01 

(۸۲۷) جهء یرمع :مآ 

(۸۲۸) ۲۸۱۱1 2ة ۳۰۱ہ۸۸۸ )۱۹٣٦۱۸۷٦(‏ 

(۸۲۹) فمەءام تا ۱ء ہ٠‏ امہ50 اتا 

(۸۳۰) ەاۃطا وأیبریا هو الاسم القدیِ لڑإسپانیاء وقام 
ارب__وس ۸۲٥٥٢‏ باعادة کتابة منتخبات منھا 
للاورکسترا۔. 

(۸۳۱) دن نقط۸ لڈظ 

(0)113.)۸۳۲ع ۶۱۱/۸۵ 

(۸۳۳) ,۱۳ا۶ مصد:۶ ەل -4٥د60‏ ا:۲ ۸۸۷۰٠:ہ‏ ٥اٛە٘ا‏ 


02 .ما 1950 ,۲3۰ 
٤(‏ ۸۳) ۷۱۷۵ :۸۰ 
(ہ ۸۳) ءا+ا:د۸ ٣٥٦۷٢‏ 
۰٥ )۸۳٦(‏ 1٥ہزہ۶‏ 0۲آ 
(۸۳۷) ۱862-1918 ( 0د1٥)‏ 5۷ا0 
(۸۳۸) (01د0) ہزداء۷۷ 
(۸۳۹) (ہا|ئ٦٥))‏ ۰نا 810۵ 


۸۵۶۰ )٢ہںعەئؤژ(‎ )۸٤١۰( 

۸۷۸۱۶۸٠ ))٥اد٤1٤٥(‎ )۸٤۱( 

(۵۸۳0(.)۸۱۲ع۵) مدع0 

1۶٥٥(۲ (00۰1۵عں۸)‎ )۸١۳( 

٥٦ )۸٤٤(‏ ذ٥٥‏ افہ 0۲× التعبیریة مصطلح یطلق علی اتجاہ 
فنی تھیمن فيه انفعالات الفنان فیحکی مشاعرہ 
الذاتیة معبراعن خلجات نفسے ووجدانه دون 
محاکات للواقع ولذلك تنزع تکویناته الفَنِےة 
وأشکالە التعبیریة نحو التھویل وا مبالغة کما نری 
فی فن الصور إ جریکو؛ ثم کاندنسکی وقان جوخ 
وجوجان. ومن بین أول الإنجازات التعبیریة 
الھامة فی حقل ال موسیقی أوپرا (سالومی: ۱۹۰۵ 
لسان سائص وأوپرا (إلکترا) ۱۹۰۹ لریتشارد 
شٹتراوس حیث اتخذ ھذا المؤلف الملوسیقی من 
الأوپر! وسیلة للکشف عن العلل الشاذۃ نفسیاء 
وواصل مذا الاتحجاہ مصسیرته علی ید أرنولد 
شونبرج ٹم ألبان برج [م م.م.ث٤].‏ 

٥۱٥ )۸١۵(‏ ٥٥۲۶م‏ ×تا 8۱ا۸ التعبیریة الجردةۃ ھی 
تعبیر مر جل غیر ذی وحدۃ أو موضوع عمایختلج 
فی النفس أو یعتمل فی الفؤادء یجمع ما یتوفر 
للفنان من عناصر تشکیلیة تجریدیة دون التزام بشئ 
اترام با کرت لی ار القامنت 
ومن روادہ ٹاسیلی کاندینسکی. وعن هذا التعبیر 
الجرد کان التصویر ال رکی الارتجالی ١ا۸‏ 
۲08 [م. ۰۳م ث]. : 

)۸٤٦(‏ اہ 50 بدأت الزمرۃ التی تبنت اسم 
السوریالیة عام ۱۹۲۲ وھی السنة التی صدر فیھا 
بیان السوریالیین الذی کتبه الفیلسوف أندریه 
بریتون والذی جاء فيه (اُنھا حرکة آلیة نفسیة بحتة 
یستطیع المرء من خلالھا ان یعیّر شفویا او تحریریا 
أو بالتشکیل أو بأیة وسیلة أخری عن اختلاجات 
الفکر الإانسانی دون خضوع للمنطق أو الزام 
بالقیم ا حمالیة أو ا خلقیة ا متعارف علیھا؛. وقد 
استخدمت السوریالیة أول ما استخدمت فی ا حقل 
الأدبی ومنە انتقلت إلی الفن التشکیلی وأصبحت 
تعنی إسباغ رؤی العقل الباطن والأحلام والأخیلة 
اللسرفة علی العمل الفنی؛ متحلّلة من قیود العقل 
الواعی والتقالید الشکلیة ا ألوفة . ومن بین 
الفنائین السوریالیین اللحاصرین کلیه وپیکاسو 


رت 


وشاجال وماکس إرنست وکیریکو وإیف تانحی 
وخوان میرو وسلشادور دالی؛ علی حین تجد 
الاخیامات الحو ا5لط رھ الرصصلی نی سط 
أعمال إريك ساتی وپروکو فییث وبیلا بارتوك 

8180-9 )۸۷( 

۶ء۱۱٤۷۰‎ ء۱۸۸411٤:1۸[۸۵‎ )۸۸( 

(۸۹) عصٗدط٣‏ ہ۶ 0 :1'۵۲۰ ذ >۸۰ا ں۶۲۵ 

(۸۵۸۰) مںوماء 

(۸۵۸۱) ععا دہ 

۴۸۵۸۰ ٠٤٥ 301۷۲۲ )۸۵۲( 

)۸٥۳(‏ قدم باليه أوپرا القاھرۃ بالاشتراك مع أورکسترا 
القاھرۃ السیمفونی باليە ‏ أمسیة جنی الغاب* علی 
مسرح أوپرا القاھرۃ فی شھر مایو ۰ وحوقام 
بالاخراج وتصمیم الرقصة الفنان الفرنسی العال می 
سیرج لیفار . 

0611:3101 )۸۵( 

3۸۰٥٢ )۸۵۰۵( 

(۸۵۲۹) ەمعدہآ 

۶۲٢١١ںا”ہ٭ء‎ )۸۵۷( 

۸۷۸۷۸۵٢٥٢٢ 3۷٢٣۰۱ )۱۹76-1937( )۸۵۸( 

(۸۵۹) ۱9۵۱) د٥ء'1‏ ×دء1 

(۸۱۹۰) ٢٠ا ۵٥۱۸‏ اصەمعدہ 

+0٥۸٤ )۸۱(‏ ٥٣ں‏ 1اا (۱۹۱۷): وھی واحدة من 
اثنتین من الأوپرات التی کتبھا رائیل . 

٢ہءات۲٥۸۰‎ )۸۰۲( 

)۸٦۳(‏ ۶علںاءءام] 

(۸۱۰) ۳14۸۰مسع :00ط 

٣ )۸٦۵(‏ سںمز ب۵ ۷۲ع 

۲۵۱٥۱٢٠٢٢٢ )۸۱٦( 

)۸٦۷(‏ 6606:3160 ءعصوط 

(۸۹۸) أو الربة لسیون وفق الاخراج الحدیث لاوپرا 
باریس . 

(۹) تطھر الربة لسیون مکان پان فی الإخراج ال حدیث 
لأوپرا باریس ؛ حیث یجعلھا تزلزل الأرض تحت 
أُقدام القراصنة الذین یتساقطون ویمرون رعبا 
تارکین کلویە تعود إلٰی حبیبھا۔ 

(۸۷۰) قدم بالیه أوپرا القاھرۃ بالاشتراك مع أورکسترا 
القاھرۃ السیمفونی فی شھر مایو ۱۹۷۰ بالیە 


دافنس وکلویە علی مسر الاوپرا بالقاھرةۃ 
باشراف وإخراج الفنان سیرج لیفار . 

(۷۱) تفضل الفنان مارك شاجال مشکورا فأذن لدار 
اُوپرا النقاھرۃ باستنساخ لوحات بالیه دافنس 
وکلویە التی أعےدھا لأوپرا باریس وقدع 
استنساخھا فی القاھرۃ بنجاح . 

(۱) ۱ادء5 ٠٥٢۷١‏ ا۷۷۰ 

۸٥٥۵1۱۷ )۸۷ ۳( 

۶۱۶٠۱۷ )۸۷ ٤( 

8:٥1٥1 .از‎ )۸۷ ٥( 

۶:٣٥٢۰ ندہن!‎ ٣۰ )۸۷۲( 

0۱٥ان‎ ۱٥٥ے‎  )۸۷۷( 

۷۰٢۱۵۳٥ ٥٥١۸١ )۸۷۸( 

۸۸۱٥ہ‎ ۷٥٠٢۳ ۷۷/۰٣٣٢ )۸۷ ۹( 

(۸۸۰) ج٥٥8‏ ۱۸۸ھ 

(۱۱) 18اید ×[5 

(۸۰) مم 

05001311: )۸۸۳( 

(۸۸۰) اءومھ ٥۲ہ‏ ۷۸۰۸۰۳۷ ءا "٦‏ 

۷" ٘ )۸۸۰( 

8۳۸۷۱٥۶٣۷۲ )۸۸۲(‏ 80۲ا 

٦٦ ۵'۰ ۲٢٢ع۲‎ ۰۰ )۸۸۷( 

(۸۸۸) 3ء ا دم 

(۸۸۹) 231 ۸5ء۶۸ 

(۸۹۰) کان هونیجر وقتذاك متأثرا بنزعة أصحاب 
۷( موسیقی الحلبة٢‏ 

(۸۹۱) وہہ 

(۸۹۲) .ط 20 ےط صا ء۸۸01ء :٥۰1ھ‏ ۷۰ بصد ا۷٦‏ 
۷۰.۰19606۰ .۱أ ۸٢٢۳٢۳ 184 ٥0,‏ ۳۷۷۰۰۷۰ <نصداہیٰ 

40 

۷۸:۲۱٥۸۷٢ )۸۹۳( 

(۱) 1۸۷۷ مؤلف مثتالیة موسیقیة جمیلة للأاطفال 
اسمھا ۵ع۷۵- نا8 أی الغول. 

)۸۹۵٥(‏ ا مشھد الأول : انتصار روما 
المشھد الانی : سوق العبید 
الملشھد الثالث : حلبة السیرك 

)۸۹٦(‏ ا مشھد الأول : معقل الثوار 
اللشھد الثانی : طریق ا حریة 


اللشھد الثالٹ : فی قصر کراسوس 

(۸۹۷) ال مشھد الأول : معسکر سپارتاکوس 
اللشھد الثانی: معسکر کراسوس. 

(۸۹۸) یقدم ھذا الشھد ۔ فی بعض الأحیان۔ کمشھد 
أخیے فی الفضصل الشالث: وھمو صوت 
سپارتاکوس٢.‏ 

(۸۹۹) کنت قد دعوت الفنان الراحل خاتشاتوریان 
لزیارۃ مصر لقیادة آورکسترا القاھرۃ السیمفونی؛ 
ولبّی الدعوۃ عام ۱۹٦۲‏ وقاد الأورکسترافی 
حفلین متتالیین. كذلك وجھت الدعوۃ إلی الفنان 
جریجور وفتش لزیارة القاھرة عام ۱۹۷۰ أثناء 
لقائی بە بأوپرا البولشوی بجوسکو لیشھد فریق بالیه 
أُوپرا القاھرۃ ویشسرف علی إخسراج بالیسےه 
سپارتاکوس عمصر غیر أُن الظروف حالت دون 
تحقیق ھذہ الأمنیة . 

(۹۰۰) ۸۰۶ '|ء 00۱۸۰13 

(۹۰۱) طط 20 ءط ٥ہ‏ ءےنعں۷۸ :مااءسۂم ۳۷۰ مہا۷۷۱ 


٥٥٦5٥0۲۷۰. 3‏ 
(۹۰۲) :11:187 ۱ن۶ 
(۹۰۳) .ا۳۷۰۲ :٭ :مہ ۰ی جطالهہ۸ناا ‏ ٣۷ہ‏ 


2 .م 1932 داب ء۸۸۸۶5۵3 ٥۰,‏ ط7د 


05۸٥١٥ ۴۴١ہ٥كہا1[ا1: ذعا‎ ۱٥٦۰٥٣۲۲٥۰٠۰ ٭×‎ ۷۰٣۱۰۲. )۹۰٤( 
٣٣۷5٠ تزھاأكہ۷۷ ن0ل‎ ٥ مم .1۱948 کا ,۰۳ہ۴۲۸۰‎ 


,94-95 
(۹۰۵) 3اء۲۲ 
(۹۰۱) محہ 50۸ 
(۹۰۷) ”نا١۶۱ ۷۷۷۰٣۵‏ 
(۹۰۸) إنشاد الجموعة ۔ 
(۹۰۹) إنشاد من الملجموعة الصغیرة . 
(۹۱۰) غناء منفرد من الباریتون ۔ 
(۹۱۱) إنشاد الجموعة ۔ 
(۹۱۲) إنشاد من الملجموعة . 
(۹۱۳) غناء منفرد من السوپرانو مع الجموعة . 
)۹۱٤(‏ إنشاد الجموعة الشامله واللجموعة الصغیرۃ ۔ 
(۹۱۰) إنشاد الجموعة الشاملة ۔ 
)۹۱٦(‏ إنشاد الجموعة الشاملة. 
(۱۷)) غناء الجموعة الشاملة. 
(۹۱۸) غناء منفرد من الباریتون . 


(۹۱۹) غناء منفرد للتینور مع إنشاد مجموعة الرجال 
واللجموعة الصغیرة. 

(۹۲۰) غناء منفرد من الباریتون مع إنشاد من اللجموعة 
الکبیرۃ. 

(۹۲۱)من وهبوا حیاتھم من أجل الإمبراطوریة 
الرومانیة . 

٠ إنشاد مجموعة الرجال‎ ))٢٢( 

(۹۲۳) صیحة تھلیل لإله ا حمر ۔ 

)۹۲٤(‏ غناء منفرد من السوپرانو مع إنشاد مجموعة 
الغلمان ۔ 

(۹۲۵) غناء منفرد للباریتون . 

)۹۲٦(‏ غناء منفرد من السوپرانو ۔ 

(۷) غناء من الباریتون مع للجموعة . 

(۸)) جاء بالنص عبارة ‏ ماندالیت) کی یحدث الناظم 
مقابلة بین إیقاع ھذا اللفظ وبین نھایة الشطرۃ فی 
النص الا انی ۔ 

(۹۲۹)إنشاد ٢‏ تینور و٣‏ باص وباریتون . 

(۹۳۰) إنشاد کورال مزدوج ۔ 

(۹۳۱) غناء منفرد من السوپرانو ۔ 

(۴۲) إنشاد منفرد من السوپرانو والباریتون بالاشتراك 
مع الکورال ومجموعة الغلمان . 

(۹۳۳) مجموعة الکورال۔ 

. إنشاد الباریتون‎ )۹۳٤( 

(ہ۹۳) إنشاد الفتیات .۔ 

)۹۳٦(‏ غناء منفرد. 

(۹۳۷) إنشاد الفتیات . 

(۹۳۸) إنشاد الکورال٠‏ 

(۹۳۹) غناء منفرد من السوپرانو۔ 

)۹٠۰(‏ إنشاد الکورال۔ 

. إنشاد الجموعة‎ ))١١( 

)۹٤(‏ تفضل المرحوم الأستاذ الدکتور مجدی وهبه 
مشکورا بقابلة ترجمتی علی الأصل اللاتینی . 

۲:۱۸٢۵٢٠٥٢٢٢ 5 داد‎ )۹۰١۳( 

5ا٥٤ ع500‎ )۹٤٤( 

)۹٤۵0(‏ ۲ەالءزوبت۷ہ 

001۰0030۸۰۰ )۹٤١٦( 

۸٥١۱:۷ )۹۷( 

3۸۷٤۰ )۹۱۸( 

)۹١۹(‏ لا 20 ءعط ٥ہ‏ ا۷۸۷۰ :ند۸ ۳۷۰ ہہ ا۷۷1 





.8م ,1966 ..۷ ۹٢٢۰٢٢ 03 “0. ٥۹.‏ ۷۷۰ ۷۷۰ 10۷۰ق:۳ 





سح 





(۹۵۰) 80 ..م ازہ مہ :صنا: سذ حصدنا1: ٦۷‏ 
)٥۱(‏ ۷۸۶۶ ءنانامعداہ 

(۹۱۲) رو سنا 

ھ٤۰‎ 01-۸80۰ ززتہظ‎ )۹۵۱۳( 
ھ8٥٤٥‎ )۹٤( 

(۹۵۰) دا1اءہ اط 

۲٢٥٢ )۹۱٦(‏ ۵ا1 ء وہ8 ما 

(۷) دحاددط0۲"5 ۰ط ٥۱4: ۱١‏ ۰”'ہ٥۰٥٥۲‏ جصںہ٦٢‏ 
(۹۸) دہ نو۴ 1٥‏ ۸( 5:5000 
(۹۱۹) .010665 ۶:۰۲ 

٦۰ تاء سا ٤ہ مد‎ )۹٦۰( 
٢٦ ٣۶ ہ٠ ۰ت5 ءطا‎ )۹٦٦( 
011۷1۲ ۷۸۷ہد(0٥‎ )( 


)۹١۴(‏ تشمل کل واحدۃ من الجموعات ا حشہیة الأربع 


ثلاث آلات : الجموعة الأول فلوت صغیرۃ وآلتا 
فلوت : والشانیة آلتا أوبوا وکورنو إنحلیزی. 
والئالشة آلتا کلارینیت وباص کلارینیت ؛ والرابعة 
ثلائة آللات فاجوت ۔ 

وتقوم هذہ الجموعات بعزف أدوار عدیدۃ عزفا 
انضرادیا وبنسج خطوط کونتراپنطية مختلفۃة 
ونضمات تضریدیة؛ علی حین تؤدی بعض 
الجموعات إطارات هارمونیة مع انفرادھا بعزف 
أنغام من الطبقات العلیا حینا ومن الطبمقات 
الغلیظة للنخفضۃة حینا آخر ۔ وتضم الجموعات 
النحاسیة عددا من آلات النفیر ‏ الترومپیت تتکون 
من ترومپیت صغیر وثلائة من الٹرومپیت 
العادی؛ وکورنیت واحد: وثمانیة آلات کورنو 
وثلائه ترمبون؛ وآلة توبا۔ 


)٤(‏ لتوفیر التوازن مع الجموعات الآخری ضاعف 


میسیان عدد الوتریات فأصبحت ست عشرة 
فیولینە أولیء وست عشرۃ نمیولینە ثانیةء وأربعة 
عشرۃ میولا واٹنی عشرۃ تشیللو: وعشر 
کونتراباص؛ ویٹل ھذا العدد الحد الأدنی اللازم 
لأداء ھذہ السیمفونیة ۔ 


)۹٦٥(‏ تنقسم آلات الإڑیقاع إلی قسمین: آلات ذات 


طابع ے خشمے + وتتکون من ٹلاٹ کتل خٛ مت یه 
تسمی بالکتل الصینیةء ومن کتلة خشبیة عادیق 
وآلات إیقاع ذات طابع معدنی ؛ تتباین أصواتھا 
بین ا خحاد والغلیظ وتتط من مثلٹ معدنی؛ 


وصنج من الصنوج الت رکیة؛ ویصفافقۂ من 
الصفاقات الکبیرۃ ا معلقة ‏ وصفاقتین تصفقان معا 
وصفاقة صینیة وآلة ا لچ ونح. وتغطی المنطقَة 
الصوتیة الوسطی طبلة ٦الباسك؛‏ ودف ا مارکاس 
(من أمریکا ا لجنوبیة) ویسمی أحیانا بالاف 
الکوبی ء والطبلة الصغیرۃ ١‏ الترومبیطة) ودف 
الپروانس . وتتدرج الطبول متدرجة حجما إلی 
الطبلة الاورکسترالیة الکبیرۃ (التمباله٥‏ التمپانی ۔ 
4ا راب اجکی کر ضاملی ا ہایب تع 
بال مطرقة الخشبیة ۔ 


(۹۹) ویشتمل علی تراکب شکلین إیقاعیین علی هیئة 


والوتریات: بعلام کک اکر کا اتا 
اتی الحزء ء الرابع من ا مقدمة وفيه تتبادل الآلات 
النحاسیة العزف مع الپيانو الذی یقوم بأداء 
مرکبات ھارمونیة علی ہیئة جاوب منصل بینھما۔ 


(۷) وھی الأوبوا والکورنو اللإنحلیزی والکلارینیت 


اللعدَة فی الملطمَة الغلیظة والوتریات التی تغفمز 
أوتارھا بالأصابع لا باستخدام الأقواس . ویختلط 
بھهذا العزف طرقات خشب الأقواس علی أوتار 
الثیولینات وأداء الپیانو الإیقاعی مع الأجراس 


)۹٦۸(‏ أسندت فيه ٹلاٹ شخصیات إیقاعیة لثلاث 


آلات إیقاعیة : ھی دف ا مارکاس والکتلة ا خشبیة 
والطبلة الکبیرۃء وتنبعثٹ الشخلله العدنیة من 
شخالیل الرصاص الصغیرۃ لدف ا مارکاس؛ کما 
الکبیرۃ ۔ ویترکز دور هھذہ الشخصیات الثلائه فی 
تزایددویٰ الطبلة اکر وتناقس:دقات انز کان 
بقاء طقطقة الکتلة ا خشبیة ثابتة دون تغیر . 


(۹) یتمیز منھا ذلك ا حجزء الأوسط الاستطرادی 


الکبیر وتقوم مجموعتا الترمبون والکورنو بتناول 
لحن التمثال بأسلوب الشخصیات الاإیقاعیة التی 
ند ثلائة منھا یتزاید أولھما ویتناقص الٹانی فی 
حین لا یحرك الثالث ساکناً. ثم ما تلبث مجموعة 
النفیر أن تنضم إلی الجموعتین فتأخذ دور 
الشخصیات الایقاعیة الثلائة وتدعھم یتحرکون 
علی خط مستقیم فی حین تقوم مجموعتا الترمبون 
والکورنو بقلب الأزمنة الإیقاعية فتشتناقص 


الشخصیة الأولی ء وتتزاید الشخصیة الثانیة وتبقی 
الثالشة علی عادتھا بلا حراكء وتظھر نتیجة لذلك 
صور من الاتباع الإیقاعی تشکلھا ست شخصیات 
إیقاعیةء تقوم الثلائة الغلیظة من بیٹھا بقلب حرکة 
الشلائة العلي|. ویتقدم الپیانو بعد ھذا الأداء 


ال حجماعی الختلط بتقاسیم أجریت علی سحن 
الدمثال یعزفھا تھی السرعة وھو ماییعٹ 
الھذیان فی الفرحة . ثم یأتی ا ختام مبنیا علی حن 
العمثال تستعرضہ الآلات النحاسیة ممنتھی الشدة 
والبطء . 








ثیت الففرات 
ا م(سیئب+ 


پھ جہھ 


۲ھ 


فقرة رقم ١‏ 
موسیقی الاغریق 
نشید أپوللو . غناء آردا ماندیکیان 


فقرۃ رقم ٢‏ 
موسیقی الاغریق 
نشید آپوللو 
ھارپ : السیدة کویا شیما 
فلوت : کویبیدی 


فقرة رقم ٣‏ 
موسیقی الاغریق 
آنشودة سیکیلوس 


غناء آردا ماندیکیان 


فقرة رقم ٤‏ 
موسیقی عبریة 
الملزمور الملحَن الثامن 


غناء چاکوب جولدشتاین 


فقرة رقم ٥‏ 
موسیقی عبریة 
المزمور رقم ۱۳۷ 
غناء چاکوب جولد شتاین 


فقرة رقم ٦‏ 
موسیقی بیز نطیة 
۷١صباح‏ القیامة ٤‏ 
کورال برومپتون أوراتوری بقیادةۃ ھنری واشنطن 


فقرة رقم ۷ 
ُناشید بیزنطیة وأمبروزیانیة 
اتعال یا مخلص) 


کورال برومپتون أوراتوری بقیادۃ ھنری واشنطن 


فقرةۃ رقم ۸ 
موسیقی جریجوریانیة 
ہے > و۶ 7-۰ 
(والآن یِكنك أُن تطلق عبدك یا سیّد؛ 
کورال برومہتون أوراتوری بقیادۃ ھنری واشنطن 


فقرۃ رقم ۹ 
موسیقی جریجوریائنیة 
افلتبتھج الأرض ابتھاجا؛ 
کورال برومپتون أوراتوری بقیادۃ ھنری واشنطن 


فقرة رقم ٠١‏ 
موسیقی جریجوریائنیة 
افتاح التضرع : ۷یا رب ارحمنا) 
کورال برومپتون أوراتوری بقیادۃ ھنری واشنطن 


فقرة رقم ۱١‏ 
موسیقی جریجوریانیة 
(راعینا) 
غناء دافید مورجان 
بمصاحبة کورال کنیسة ناشدوم بقیادة دوم أنسلیم ھیوز 

فقرة رقم ٢١‏ 
موسیق جریجوریانیة :۰ 
(یارب لا علی حسب خطایانا تحاسبنا) 
کورال کنیسة ناشدوم بقیادۃ دوم أنسلیم ھیوز 


فقرۃ رقم ۱١‏ 

موسیقی جریجوریانیة 

هلّلوایا ... یا رب بقوتك یفرح الملك وبخلاصك 
پیتھ ج٣"‏ 

غناء دامید مورجان بمصاحبة کورال کنیسة ناشدوم 


بقیادۃ دوم أنسلیم ھیوز 


فقررقم ٤٤١‏ 
موسیقی جریجوریانیة 
اللقامات الکنسیة 
١۔دوری‏ 
۲۔عت دوری 
۳۔ فریچی 
٤‏ ۔ تحت فریچی 


مسجل علی أورغن قاعة سید درویش للاستماع 
الملوسیقی بالقاھرۃ. عزف منفرد. یوزیف کون 


فقرة رقم ۱١‏ 
بواکیر الپولیفونیة. القرنان ١١ء ۱١‏ 
اأسلوب الأورجانوم 
افلیکن مجد الرب۷ 
کورال برومپتون أوراتوری بقیادۃ ھنری واشنطن 


فقرة رقم٦٦‏ 
بواکیر الپولیفونیة . القرنان ١۱ء ٦١‏ 
اأسلوب الأورجانوم 
املّلوا یا . ... فقد قام للسیح؛ 
کورال برومپتون أوراتوری بقیادة هنری واشنطن 


فقرۃ رقم ۱۷ 
وھ فرت اہ جک تھا 
اُسلوب الأورجانوم 
٦الجد‏ للك الملوك* 
کورال برومپتون أوراتوری بقیادۃ ھنری واشنطن 


فقرۃ رقم ۱۸ 
الپولیفوئیة الإسپانیة. القرن ٦١‏ 
أسلوب الأورجانوم 
۷ملك الکون العظیم) 


منشدو بودلی بقیادۃ برنارد روز 


فقرة رقم ۱۹ 
أغانی ا جولیارد 
۷یا لجمالك الذی بلغت روعتہ ان عبدتك ٹمینوس 
غناء فردریك فور (باریتون) 


فقرة رقم ٢‏ 
آغانی التروبادور والتروثیر 
قیرليه : ٢ا‏ حبیبات الرقیقات؛ لاآدام دی لاھال 
أُداء مجموعة پرومیوزیکا أنتیکا بقیادۃ سافورد کیپ 


فقرۃ رقم ۲٢‏ 
رہہ او بانَوماریروت٢‏ لآدام دہ لامال 
|۔اغنیة اروبان یحبنی) 
ب۔أغنیة ۷ إنی أبدو من جدید) 
اُداء مجموعة پرومیوزیکا أنتیکا بقیادۃ سافورد کیپ 


فقرةرقم ۲٢‏ 
بالاد ہرباء امنح عونك ھذا الدار) لادام دی لاھال۔ 
أداء مجموعة پرومیوزیکا أُنتیکا بقیادۃ سافورد کیپ ۔ 


فقرۃ رقم ۲۳ 
استامپیدا : أغنیة أول مایو 
أأداء مجموعة پرمیوزیکا أنتیکا بقیادۃ سافورد کيی 


فقرة رقم ٢٢‏ 
استامپیدا. الرقصات الأربع ا ملکیة 


۰ 5 ۳ھ 
أداء مجموعة پرومیوزیکا آنتیکا بقیادۃ سافورد کیپ 





فقرۃ رقم ۲٢‏ 
7 000م ۶ و2 ای 
اغنیة ۷حین آشھد القبرة تحلق؛ لبرنار دی نتادور 
غناء فردریك فو لر (باریتون) 


فقرۃ رقم ۲٢‏ 
أغنیة الم أعد أحتمل البعاد عنك طویلا؛ حریس 
بروليە. غناء فردریك فولر (باریتون) 


فقرة رقم ۲۷ 
أُداء مجموعة پرومیوزیکا أنتیکا بقیادۃ سافورد کیپ 


فقرۃ رقم ۲۸ 
أغنیة اسأغتی من حشاشة قلبی؛ لحیوم دی دیچون 
غناء أُندریه آرتی . راھیر. فرائز میرتنز ۔ 
أداء مجموعة پرومیوزیکا أنتیکا بقیادۃ سافورد کیپ 


فقرة رقم ۲۹ 
أغنیة ١کل‏ من وقع فی حبائل الحب* لجحیوم دی دیچون 
غناء أندریه آرتی ۔ راھیر. فرائز میرتنز 
اأداء مجموعة پرومیوزیکا انتیکا بقیادۃ سافورد کیپ 


فقرۃرقم ٠٣‏ 
مقطوعة راقصة. الاستامپیدا اللكة السابعة ۔ 
أداء مجموعة پرومیوزیکا أنتیکا بقیادۃ سافورد کیپ 


فقرۃ رقم ۳٣‏ 
مقطوعة راقصة : رقصة رقم ١‏ 
أُداء مجموعة پرومیوزیکا أنتیکا بقیادۃ سافورد کیپ 


فقرةرقم ۳۲٣‏ 
مقطوعة راقصة  :‏ اللیل٢‏ 


أداء مجموعة پرومیوزیکا أنتیکا بقیادة سافورد کیپ 


فقرۃآرقم ۳٣۳‏ 
مقطوعة راقصة : رقصة 
أداء مجموعة پرومیوزیکا أُنتیکا بقیادۃ سافورد کیپ 


فقرة رقم ۳٣‏ 
۷کلمة الآب تتجسد) 
اأداء منشدی بودلی بقیادۃ برنارد روز 


فقرة رقم ۳٦٣‏ 
ٹلاٹ رقصات إنحلیزیة من القرن ۱۳ 
کارل دولتش : ریکوردر وٹیول 
ناتال دولتش : فیول 
دونالد بردچر : کور آحليه 
آلان تابورة تایور(طل) 


فقرة رقم ۳۷ 

غناء منمقرد: (إننی ثابت أبدا فوق الصرش) 
لفراونلوپ 

غناء فردریك فولر (باریتون) 


فقرة رقم ۳۸ 
۷إنی اشکو لملاك) لأوزوالد فالکنشتاین 
لوتی فولف ماتیوس : یولا 
برنارد میشالیس: تینور 
فردیناندکونراد : فلوت کبیر 
إلزا بریکس مایئرت : کمان ألطو 
یوھانس کوخ : کمان ألطو وکورنو 
فالترجیرفج : عود 
کونراد فلاجل : لیرا (ھارپ) 


فقرۃ رقم ۳۹ 
٭بھذا القلب السلیم النیة* لأوزوالد فالکنشتاین 
لوتی ولف ماتیوس : فیولا 
برنارد میشالیس : تینور 
فردیناند کوتراد: فلوت کبیر 
إلزا بریکس مایئرت : کمان أألطو 
یوھانس کوخ : کمان أُلطو وکورنو 
قالتر جیرفج : عود 
ھیرمان دیك : عود 
کونراد فلاجل : لیرا(ھارپ) 


فقرةرقم ٠٤‏ 
الفن القدی . آرس أنتیکا 
١‏ رض ا یعاد وأورشلیم؛. تألیف لیونایناس 
اُداء مجموعة پرومیوزیکا أُنتیکا بقیادۃ سافورد کیپ 


فقرة رقم ١٤‏ 
الفن القدیِ . آرس أنتیکا 
اأسلوب الأورجانوم للخط الرابع 
القواعد الثابتة٥‏ تألیف پیروتان 
اأداء مجموعة پرومیوزیکا أنتیکا بقیادۃ سافورد کیپ 


فقرة رقم ٦٤‏ 
موتیت ہإلی جوار ا مدفأة؛ مؤلف مجھول 
أداء مجموعة پرومیوزیکا أُنتیکا بقیادة سافورد کیپ 


فقرة رقم ٤٤‏ 

نشید (یوم الخضب٤.‏ دییس إیرای 

أُداء مجموعة کورال مصریة صغیرۃ 

مصاحبة یوزیف کون علی أورغن قاعة سید درویش 
للاستماع الموسیقی بالقاھرةۃ 


٤٤ فقرةرقم‎ 

دالام الٹکلی القائمة* [ستابات ماتر]. لچاکوبون 
داتودی 

أداء مجموعة کورال مصریة صغیرۃ بمِصاحبة یوزیف 
کون علی اُورغن قاعة سید درویش للاستماع الوسیقی 
بالقاھرۃ 


٥٤ فقرةرقم‎ 

أغنیة شرليه ١‏ إنی راضیة عن کل شیء) لحجیوم دی 
ماشو 

اأداء مجموعة پرومیوزیکا أُنتیکا بقیادۃ سافورد کیپ 


فقرة رقم ٦٤‏ 
أغنیة (بالاد*: ‏ ما أیسر علیٰ۷ لحیوم دی ماشو . 
اأداء مجموعة پرومیوزیکا أنتیکا بقیادۃ سافورد کیپ 


فقرة رقم ١۷‏ 

أغنیة من نموذج ا الرومانس٥‏ 

شکایة : ایضحك فی الصباح من یبکی فی ال مساء۴ 
لحیوم دی ماشو 

اُداء مجموعة پرومیوزیکا أُنتیکا بقیادۃ سافورد کیپ 


فقرۃ رقم ٥۸‏ 
الفن ا حدید. آرس نوثا 
أغنیة صید [کاشیا]: ٭نخب الفجر؛ لچیرار دیللو 
أداء مجموعة پرومیوزیکا أنتیکا بقیادۃ سافورد کیپ 


فقرۃ رقم ٦٤‏ 
أغنیة 9 صید السمك تألیف لاندینو 
اُداء مجموعة پرومیوزیکا أنتیکا بقیادۃ سافورد کیپ 


فقرة رقم٥٤‏ 
مادریجال : ا تنھُداتی العذبة) تألیف لاندینو 
أداء مجموعة پرومیوزیکا أنتیکا بقیادۃ سافورد کیپ 


فقرة رقم ٦٥‏ 
موتیت : ہیا سیدتنا مریم4 لچون دنستابل 
اأُداء مجموعة پرومیوزیکا أُنتیکا بقیادۃ سافورد کیپ 


فقرةرقم ٤٥‏ 
موتیت : وتحیة لك أیتھا البتول۴ لانستابل 
اأداء مجموعة پرومیوزیکا أُنتیکا بقیادة سافورد کیپ 


فقرة رقم ۳ 
عصر النھضة بفلورنسا 
موتیت ازھرۃ الأزھار) لدوفای 


فقرة رقم ٠٥‏ 
عصر النھضة بفلورنسا 
أغنیة دینیة : 'أیتھا العذراء ا حمیلة) لدوفای 


فقرةۃ رقم ٥‏ 
عصر النھضة بفلورنسا 
أغنیة : (ایضحك ثغری وتبکی أفکاری) لأوکیجیم 


فقرة رقم ١٥‏ 
أغنیة ‏ الفطساء الصغیرة6 لأوکیجیم 


فقرة رقم ١۷‏ 
عصر النھضة بفلورنسا 
٥أغنیة‏ العام الجدیده لچاکوب أوبرشت 


فقرةۃ رقم ۸ 
أغنیة کورالیة : ١‏ أٗبانا وإلھنا ا حبیب+ لإیزاکك 


فقرۃ رقم ۹أ 
عصر النھضة فی روما 
أغنیة ×صدیقتی الطیبة* لأدریان ثیلرت 





٦٦ 





فقرةۃ رقم ۰ 
عصر النھضة فی روما 
مادریجال : !الزھور الرقَافة+ لپالیسترینا 


فقرۃ رقم ٦٦‏ 
عصر النھضة فی روما 
ارثاء أوکیجیم٤‏ 


قداس جنائزی لچوسکان دہ پریه 


فقرۃ رقم ٦٦‏ 
موتیت (ألف أسف٠ٴ‏ لچوسکان دہ پریەہ 


فقرۃ رقم ٦٦‏ 
عصر النھضۃة فی إیطالیا 
من موسیقی العود: مقطوعة رقص . للمؤلف مجھول 
عزف علی العود ا منفرد: التر جیرفج 


فقرۃ رقم ٦٦‏ 
عصر النھضة فی إیطالیا 
من موسیقی العود لفنشنزیو جالیلی 
عزف علی العود ا منفرد: التر جیرفج 


فقرة رقم ٦٦‏ 
عصر النھضة فی إیطالیا 
وی سی ار ریسکا لزا کرابت 
عزف علی العود ا منفرد: فالتر جیرفج 


فقرة رقم ٦٦‏ 

عصر النھضۃة بفرنسا وھولندا 

معرکۂۃ مارینیان : من أغانی ا حخرب . لکلیمان 
چانکان 

أُداء فرقة مسرح الشانزیلیزیە الغنائیة بقیادۃ کریدز 


فقرۃ رقم ٦۷‏ 
عصر النھضة بفرنسا وھولندا 
أُغنیة ۷تغریدۃ الطیر* لکلیمان چانکان 
أداء فرقة مسرح الشائزیلیزیه الغناثیة بقیادۃ کریدز 


أغنیة : ٥هیا‏ بنا إلی ا مرج الأآحضر؛ لکوستیليه 
أُداء مجموعة پرومیوزیکا أُنتیکا بقیادۃ سافورد کیپ 


فقرۃ رقم ١٦‏ 
أغنیة : ٭طاما أُنعم بالحیاۃ) لکلودان دی سیرمیزی 
أُداء مجموعة پرومیوزیکا أنتیکا بقیادۃ سافورد کیپ 


فقرة رقم ۷۰ 
عصر النھضة بفرنسا 
1101س متیرياا اکا تاندی سرنتی 
ممصاحبة العود 


فقرۃ رقم ۷۱ 
عصر النهضة بھولندا 
٭التبریك؛ واحمل الرب؟ 
من قداس !إنه مبارك) لدیمونت 
کورال کنیسة برومپتون بقیادۃ ھنری واشنطن 


فقرة رقم ۷۲ 

من مزامیر التکفیر : أنادیك من الأعماق؛ فلتسمع 
ندائي یاربی٤ء‏ لدی لاسوس 

فرقة کورال دیر الکارمیلیت بقیادۃ چون مکارٹی 


فقرۃ رقم ۷۳ 

عصر النهضة بآ مانیا 

من أغضانی الوداع: ۷إنزبروك وا أسفاہ لقد آن أوان 
الرحیل ۷ لازیزاك 

غناء رباعی : فونداٹریس أُکی : کونترالطو 

کوبی فرانکندال : سوپرانو 

فرانسس میلر : تینور 


إھیل لنش : باص 


فقرۃرقم ۷٢‏ 
عصر النھهضة بأانیا 
أعنیة اعندما أستیقط فی الصباح المبکر؟ للودفیج سنفل 
یوھانس فایر آبند : تینور 
إلزا بریکس ماینرت : یولا صغیرۃ (سوپرانو) 
روزماری لارز: جامبا صغیرۃ (سوپرانو) 
یوھانس کوخ: جامبا کبیرۃ (باص) 
ٹالٹر جیرفج : عود 
فردیناند کونراد: فلوت تینور وباص 


فقرة رقم ۷٥‏ 

عصر النھضة بأمانیا. ‏ جن لوثری 

نشید دینی : اکم تبدو نحمۃة الصباح متلالئة فی 
تألقھا) لپریتوریاس 

ُورکسترا لندن للحجرۃ وفرقة الغناء التابعة لە بقیادۃ 
ُنطونی برنارد 


فقرۃ رقم ۷۲ 
عصر النھضة با نجلترا 
مادریجال  :‏ انت یا مَنْ تعیش فی ا مسرات) لچون ویلبی 
مارجریت فیلدھاید : سوپرانو 
أیلین مکلولن : سوپرانو 
اھ 50 
ریلیه سومز : تینور 
جوردون کلنتون : باص 


فقرۃ رقم ۷۷ 

عصر النھضة بانجلترا 

مادری۔بال: (أیھا الم ستوردنی مورد التھلکة* 
لویلکز 


الأداء مائل "ا هو فی فقرة رقم ۷٥‏ 


فقرۃ رقم ۷۸ 
عصر النھضة بإنجلترا 
مادریجال : مَنْ أنت؟ مَنْ القادم؟ لمورلی 
الأداء مائل ما هو فی فقرة رقم ۷٥‏ 


فقرۃ رقم ۷۹ 


موسیقی دینیة إِنحلیزیة 
اقبل أن یغفیب ضوء الٹھار نصلّی من أجلك یا خحالق 


فرقة کورال الکارمیلیت بقیادۃ چون مکارٹی 


فقرة رقم ۸۰ 
موسیقی دینیة إنحلیزیة 
من اقداس ‏ حمسة أُصوات) 
١۔الجد‏ للە فی الأعالی 
٢‏ التقدیس 
٣۔مبارك‏ الرب [التبریك] 
فرقة کورال فلیت ستریت بقیادة ت. ت. لورانس 


فقرة رقم ۸۱ 

عصر النھضة بإنجلترا 

مادریجال : ٭فانتازیا رقم ۳ لثلائة آلات موسیقیة من 
أسرۃ الثیول؟ ‏ حیبونز 

أداء مجموعۃة موسیقی الآلات [سکولا کانتورام 


بازیلینسس] 
فقرة رقم ۸۲ 
عصر النھضة بإنجحلترا 


پامان من متتالیة إیرل أوگ سولزبوری لولیام بیرد 
مجموعة موسیقی الآلات بإذاعة روما 


فقرۃ رقم ۸٤‏ 
عصر النهضة بإنجلترا 
١جالے‏ اردا من متتالیة إیرل أوف سولزبوری لولیام 


.3 ہے 001 
بیرد أداء مجموعة موسیقی الالات بإذاعة روما 





فقرة رقم ۸۵ 
عصر النھضة بإنجلترا 
تنوعات إنجحلیزیة ذات برنامج تصویری 
حن ٦ا‏ حوذی) لولیام بیرد 
مجموعة موسیقی الآلات بإذاعة روما 


فقر رقم ۸٦‏ 
عصر النھضة بانجلترا 
تنوعات إنجلیزیة علی غط الہاساکالیا 
انفسی) لچون بول 
تعزف علی الثیرچینال مارجریت هدسون 


فقرۃ رقم ۸۷ 
عصر النھضة بانجلترا 
قصیدة إنحلیزیة : ٭مزاجه) لفارنابی 
تعزف علی القیر چینال مارجریت هھدسون 


فقرة رقم ۸۸ 
الباروك الاإٴسپانی 
٭تأملوا هذہ الرؤی؟ لثیتوریا 


فرقة کورال کاتدرائیة آخینز بقیادة تیودور ران 


فقرۃ رقم ۸۹ 
الباروك الاإٴسپانی 
(السلام لك یا مریم* لقیتوریا 


فرقة کورال دیر الکارمیلیت بقیادۃ چون مکارٹی 


فقرة رقم ۹۰ 

الباروك فی البندقیة 

أوراتوریو ‏ الروح وا حسدہ لکاثالییری 

المدخل الکورالی 

کورال یینا للحجرۃ وکاپیلا أکادیِیة میینا بقیادة 
تشارلی ماکیراس 


فقرة رقم ۹9 
الباروك فی البندقیة 
أوپرا أورفیوس لمونتشردی 
مشھد من الفصل الرابع 


أورکسترا وکورال بقیادۃ وستروپ 


فقرة رقم ۹۲ 
الباروك فی البندقیة 
صوناته رقم ١‏ للاورکسترا الوتری المزدوج لچیوثانی 
جبرییللی ۔ أورکسترا ا حجرۃ بشتوتجارت بقیادۃ کارل 
من . ِ 
فقرة رقم ۹۴ 
الباروك فی البندقیة 
صوناته ا حافت والشدیدء لچیوانی جبرییللی 
أورکسترا ا حجرۃ بشتوتجارت بقیادۃ کارل مینشنجر 


فقرۃ رقم ۹٤‏ 
الباروك فی البندقیة 
۷الفصول الأربعة٥‏ لأنطونیو یثالدی 
١۔ا‏ حرکة الأولی السریعة من الکونشیرتو الاأول 
٢۔الحرکة‏ الثانیة البطیثة من الکونشیرتو الٹانی 
٣۔‏ ا حرکة الثالثة السریعة من الکونشیرتو الٹالٹ 
٤‏ ۔ا حركة الثانیة السریعة من الکونشیرتو الرابع 
اورھ قرف الافتری اه ریش سرت 


فقرة رقم ۹٥‏ 

الباروك فی البندقیة 

حرکۃ بطیسدۂ ا أداچیو) للوتریات والأورغن 
لألبینونی . 

أورغن منفرد. دافید بل 

ُورکسترا برلین الفیلھارمونی بقیادة ھربرت فون 
کارایان 


فقرة رقم ۹٦‏ 
الباروك البورجوازی فی ھولندہ 
تنوعات کورالیة : ۷ آہ یا إلھی؛ لسویلنك 
أورغن منفرد: سوزی جانس 


فقرۃ رقم ۹۷ 
الباروك البورجوازی فی ھولندہ 
١رقصة‏ من القریة4 لپریتوریوس 
مجموعة فرانزینتا ا مو سیقیة 


فقرۃ رقم ۹۸ 
الباروك فی روما 
توکاتا کروماتیة لرفع الکاُس اللقدسة . 
أغنیة احتی نسمو؛ لفریسکو بالدی 
ُورغن منفرد: چان چیلو 


فقرۃ رقم ۹۹ 
الباروك فی روما 
الکونشیرتو الکبیر رقم ۹ سلّم لا الکبیر لأرکانچلو 
کوریللی 
النتوراش رورض تس ار 
اُورکسترا مدیتشی . 


فقرة رقم ٠٠١‏ 

الباروك الأرستقراطی بفرنسا 

نشید ایوم الغضب٢‏ لچان باتیست لوللی 

موتیت تؤدیه جوقتا إنشاد مع أُورکسترا کونسیر 
لاموریە بقیادۃ مارسیل کورو 


فقرۃ رقم ۱۰١‏ 
الباروك الأرستقراطی بفرنسا 
افانفار) لچان باتیست لوللی 
عزف أورکسترا ا حجرۃ بقیادة چان لوی پیتی 


فقرةۃ رقم رر 

الباروك الأرستقراطی بفرنسا 

إحدی السیمفونیات اللصاحبة لعشاء اللك بقصر 
رسای لمیشیل ریشار دیلالاند 


فقرة رقم ۱۰۴ 

الباروك الأرستقراطی بفرنسا 

أُوپرا بالیه اغرامیات فی الھند) لچان فیلیپ رامو 

١‏ ۔مقدمة ومینویت المحاربین والملحاربات 

٢۔لحن‏ عید الزھور 

۳۔ لحن الڑنکا 

آورکسترا ا حجرۃ لکونسیر لاموریه بقیادة لوی دہ 
فرومان 


فقرة رقم ٠٠١‏ 
البار وك الا مانی قبیل باخ 
مقدمة کورالیة لبوکستھودہ 
۷لموا أیھا للؤمنون غجّد الله 


أورغن منفرد: رینیه ساورچین 


فقرة رقم ۱٠١‏ 

الباروك الا "انی قبیل باخ 

کونشیرتو للترومپیت والأوبوامع الآاورکسترا 
الوتری لچورچ فیلیپ تیلیمان 

ا حرکة الأولی : بطیء مھیب (لارجو) 

ترومپیت : ألبیر کالشراك 

أُوبوا: پیر پییرلو ۱ 

أورکسترا تولوز للحجرۃ بقیادۃ لوی آوریاکوم 


فقرة رقم ك٢ٴَّ"‏ 
الباروك فی إنجحلترا 
أُوپرا دیدو وأینیاس . لھنری پیرسیل 
(الافتتاحة٤‏ 
ُورکسترا ا حجرۃ الا انی بقیادۃ شارلی ماکیراس 


فقرة رقم ۱۰۷ 
الباروك فی إنجلترا 
۷١رقصة‏ البحار؛ لھنری پیرسیل 
لیوپولد ستوکوٹسکی یقود أورکستراء 


فقرۃ رقم ۱۰۸ 

الباروك بناپلی 

کانتاتا: علی ضفاف نھر التیبر 

الأغنیة الأولی لألساندور سکارلاتی 

تیریزا شتیخ راندال : سوپرانو 

ھلموت فوبیش : ترومپیت 

ُورکسترا کامیراتا أکادییکا [أورکسترا ا حجرة 
الأکادیی] بقیادۃ برنارد بومجارتٹر 


فقرة رقم ۱۰۹ 
الباروك بناپلی 
رت عائرت لونک رتکایلایش 
إلزاھائش : ھارپسیکورد منفرد 








فقرة رقم ۱١١‏ 
الباروك بناپلی 
کونشیرتو من مقام صول کبیر لالتی فلوت 
والاورکسترا لتشیماروزا 
ا حر کة الثاك : سریع بدون مبالغة 
عازفا الفلوت : چان پییر رامپال وروبرت ھیرتشی 
اورکسترا کونسیر لاموریه بقیادة پیتر کولومبو 


فقرة رقم ۱۱١‏ 
الباروك الامانی الوافد من ا خارج 
اللحن البطیء ا مھیب من أوپرا خشایارشا لھیندل 
أورکسترا میونخ للحجرة ‏ پرو آرت) بقیادۃ کورت 


ریدل 


فقرة رقم ۱١١‏ 
الباروك الامانی الوافد من ا لحارج 
ُوپرا یولیوس قیصر لھیندل 
الافتتاحیة 
أورکسترا وکورال باخ ببیونخ بقیادۃ کارل ریختز 


فقرة رقم ۱۱۴١‏ 
الباروك الالمانی الوافد من اسلخارج 
نشید من أوراتوریو ١یھوذا‏ الکابی٤.‏ لھیندل 
اُورکسترا میونخ للحجرۃ بقیادۃ کورت ریدل 


فقرۃ رقم ۱١١‏ 
الباروك الا انی الوافد من ال خارج 
من أوراتوریو السیح لھیندل 
أ۔الافتاحة 
ب۔ھهلّلوایا. 
أورکسترا میونخ للحجرۃ بقیادة کورت ریدل 


فقرۃ رقم ۱۱١‏ 
الباروك الا انی الوافد من ال خارج 
اموسیقی ا یاہ) لھیندل 
ُورکسترا الکونسیر الإنحلیزی بقیادة تریشور پینوك 


فقرۃ رقم ۱۱١‏ 
الباروك الا انی الوافد من الخارج 
الکونشیرتو الکبیر ا لخامس لھیندل 
أورکسترا بامبرج السیمفونی بقایدة فریتز لیمان 


فقرة رقم ۱۱۷ 

الباروك الأمانی الوافد من ا خارج 

کونشیرتو الأورغن والأورکسترامن الجموعة 
الرابعة لھیندل 

ا حرکة الأولی ہلارجیتو) بطیء ومتقطع 

آورغن منفرد. کارل ریختر مع آورکسترا ا حجرۃ 
ا خاص بە 


فقرة رقم ۱۱۸ 
خاتمة الباروك 
الإنشاد ا حماعی الأآخیر من جزء (حمل الرب؛ 
فرقة کورال وأورکسترا مدینة میونخ بقیادۃ کارل 


رپیھسرن 


فقرۃ رقم ۱۱۹ 

خامة الباروك 

٭اُوراتوریو آلام السیح وفق إنجیل متّی ؛لباخ۷ 

منتخبات من الاإانشاد ا خاص بالجزء الأول 

فرقة کورال باخ مع أُورکسترا چاك بقیادۃ ریچینالد 
چاك 
فقرۃ رقم ٥٢١‏ 

مقدمات کورالیة لباخ اأعدھا للأورکسترا لیوپولد 
مٹوکوفسکی 

أ. ھلم أيھا لوت العذب 

ب. إِلھُنا قلعة منیعة 

لیوپولد ستوکوٹسکی یقود أورکستراہ 


فقرۃ رقم ۱۲١‏ 
خاتمة الباروك 
پاساکالیا وفوجه من مقام دو الصغیر 
لیوپولد ستوکو گسکی یقود أورکستراہ 


فقرة رقم ۱٢١‏ 
خاتمة الباروك 
مقدمات کورالیة لباخ 
أ. أیھا الإنسان فلتتحسَر علی خطیثتك الکبری 
ب. عندما نعانی أشد أنواع الکروب 
ج. أیھا السیح ھلاٴتذکرتنا 
عزف علی أورغن سلبرمان فی إیبرسمونستر 


فقرۃ رقم ۱٢١‏ 
خاتمة الباروك 
توکاتا وفوجه من مقام ری الصغیر لباخ 
لیوبولد ستوکوٹسکی یقود آورکستراہ 


فقرة رقم ۱٢١‏ 
والأورکسترا. باخ 


أداء مجموعة ۷081٥1‏ ] 


فقرة رقم ۱٢١‏ 
خاتمة الباروك 
کونشیرتو الیولینه رقم ٢‏ من مقام سی الکبیر لباخ 
ا حرکة الثائیة . أداچیو بطیء 
میولینە منفردة : فیلیکس ایو 
أداء مجموعة 1۷08(1 


فقرۃ رقم ۱٢١‏ 

الأوپرا خلال القرن ۱۸ 

مونولوج ایتھا التلال الوحشۃ کم یثقلك الحزن فی 
غیبة یوریدیکی؟ 

آورکسترا یینا الفیلھارموئی بقیادة ھربرت فون 
کارایان 


فقرۃ رقم ۱۲۷ 
الأوپرا خلال القرن ۱۹ 
اُوپرا دون چیوٹانی موتسارت 
أ. ثنائیة غنائیة من الفصل الأول رقم ۷ 
ب. ختام الفصل الأول 
ج. ختام الفصل الثانی 
چوان سذرلاند: سوپرانو 
إبرھارد میختر : باریتون 


فقرۃ رقم ۱۲۸ 
موسیقی القرن ۱۸ 
کونشیرتو الفلوت والھارپ من مقام دو الکبیر . لموتسارت 
ا حرکة الثانیة : بطیء ۸ أداچیو؛ . 
فلوت : ولفجانج شولتز 
ھارپ . نیکانور زابالیتا 
آورکسترا ینا الفیلھارمونی بقیادۃ کارل بم 


فقرۃ رقم ۱۲۹ 

الروکوکو فی إیطالیا 

أُوپرا ہا خادمة السیدة) پیر جولیزی 

أغنیة : توقعی الا اُجیء؛ 

أورکسترا یر تمیرج للمدینة شتوتجارت بقیادة فردیناند 
لیٹنر . 


فقرةۃ رقم کہ 
الروکو کو بإیطالیا 
الأم الکلی قائمة (ستابات ماتر٤‏ لپیرجولیزی 
سوپرانو: تیریزہ شنخ راندال 
متزوسوپرانو : إلیزابیٹ ھینجن 
فرقة کورال أکادیِیة ینا 
أورکسترا أوپرا ینا بقیادة ماریو روسی 


فقرۃ رقم ۱٣١۱‏ 


الأسلوب الکلاسیکی 

السیمفونیة رقم ۸۸ من مقام صول الکبیر لھا یدن 

ا خرکة الأولی : 

أورکسترا برلین الفیلھارمونی بقیادة یوچین یوحوم 
فقرۃ رقم ۱۳۲ 

الأسلوب الکلاسیکی 

السیمفونیة رقم ٠٤‏ من مقام صول الصغیر لموتسارت 

ا حرکة البطیئة ١‏ اأداچیو؛ 

ُورکسترا إذاعة باٹٹاریا السیمفونی بقیادۃ یوچین 
یوحوم 
فقرةرقم ۳ 

الأسلوب الکلاسیکی 


اُوپرا ١سادنة‏ المعبد) لسپونتینی 

‌۔ مارش النصر (من الفصل الأول) 

۲. مارش جنائزی (من الفصل الثالث) 
ُورکسترا وکورال إذاعة روما بقیادۃ ف . بریفیتالی 


فقرۃ رقم ۱٣١‏ 
الأسلوب الکلاسیکی 
آ۔ افتتاحیة کوریو لان لبیتھوٹن 
ب. افتتاحیة إیجمونت لبیتھوٹن 
آورکسترا برلین الفیلھارمونی بقیادة ھربرت فون ۲م 
کاریان 








فقرۃ رقم ۱۳١‏ 
الأسلوب الکلاسیکی 
السیمفونیة الثالثة (البطولة) لبیتھوئن 
ا حرکة الأولی 
أورکسترا برلین الفیلھارمورنی بقیادةۃ ھربرت فون 
کاریان 


فقرۃ رقم ۱٣١‏ 
الأسلوب الکلاسیکی 
السیمفونیة الثالثة (البطولٰة) لبیتھوٹن 
ا حرکة الٹائیة 
أورکسترا برلین الفیلھارمونی بقیادة ھربرت فون 
کارایان 


فقرۃ رقم ۱۳۷ 
الأسلوب الکلاسیکی 
ختام السیمفونیة الثالثة لبیتھوئن 
أُورکسترا برلین الفیلھارمونی بقیادة ھربرت فون 
گاوات 


فقرةۃ رقم ۸ك 

الأسلوب الکلاسیکی 

ختام السیمفونیة الخامسة لبیتھوٹن 

أورکسترا برلین الفیلھارمونی بقیاد ھربرت فون 
کارایان 


فقرة رقم ۱۳۹ 
الأسلوب الکلاسیکی 
السیمفونیة التاسعة لبیتھوٹن 
ا حرکة الرابعة 
سزیرای؟ چالیت ری 
کونترالطو : اجنس بالتا 
تینور: ٹینسون کول 
بریتون : دیتریش فیشر دیسکاو وچوزیه ان دام 
أُورکسترا وکورال برلین الفیلھارمونی بقیادة ھربرت 


فون کاریان 
فقرة رقم ٠٤١‏ 
أغنیة ملك ا حور لشوبیبرت 


باریتون : چیرار سوزای 
پیانو : دالتون بولدوین 


فقرۃ رقم ۱٤١١‏ 
السیمفونیة رقم ٤‏ من مقام ری الصغیر لشومان 


ا حرکة الثائیة 
أورکسترا برلین الفیلھارسونی بقیادة ٹیلھلم 
فورتانجلر 
فقرۃ رقم ۱٤١١‏ 


منتصف القرن ۱۹ 

السیمفونیة الحیالیة لھکتور برلیوز . مقتطفات : 

.١‏ ا رکة الأولی 

۲. ا حرکة الثانیة 

۳ ا حرکۃة الثالثة 

أورکسترا شیکاغو السیمفونی بقیادة کلودیو أبادو 


فقرۃ رقم ۱٤١‏ 

التطویبات لسیزار فرانك 

الطوبی الثالثة : طوبی للحزانی لأئھم یتعزون. ٠٠.٠.‏ 
إنحیل متی ٠٤٤‏ 


سوپرانو : لویز لوبران 

متزو سوپرانو: چین بربییه 

ألطو : ناتالی ستوتزمان 

تینور : دافید ریندال وپیتر چیفس 

باریتون : مارسیل انو 

باص : فرانسوا لو ودانییل أو تیر 

کورال الإذاعة الفرنسیة والأاورکسترا الفیلھارمونی 
ا لجدید بقیادةۃ أرمان چوردان 


فقرۃ رقم, ٥٤١‏ 
لیلیة رقم ۷ لفردریك شوپان 
پیانو : ملادو لُووتر 


فقرۃ رقم ۱٤١‏ 
کاپریشیو رقم ۲٢‏ من مقام لا صغیر لپاجانینی 
عزف دیفی إرليه 

فقرۃ رقم ۱٤١‏ 
کونشیرتو الکمان والأورکسترارقم ١‏ لپاجائینی 
ا حرکة الأولی 


فیولینه منفردۃ: سلشاتوری أکاردو 
آورکسترا لندن الفیلھارمونی بقیادة شارل دوتوا 


فقرۃ رقم ۱٢١‏ 
ا المقدمات) لفرائز لیست 
أورکسترا بامبرج السیمفونی بقیادة ھایٹریش ھولریزر 


فقرۃ رقم ۱٢۸‏ 
رباعیة الحخام (المالکیری؟ لریتشارد ماجنر 


العاصفة 
آورکسترا برلین الفیلھارمونی بقیادة ھربرت فون 
کارایان 


فقرة رقم ۱٤١۹‏ 

رباعیة الحام ‏ الشالکیری) لریتشارد ٹاجنر 

وداع قوتان 

موتان : توماس ستیوارت 

أورکسترا برلین الفیلھارمونی بقیادۃ ھربرت فون 
کارایان 


فقرة رقم ٥٥١‏ 

۷تریستان وإیزولدہ4 لریتشارد اجنر 

سن (الموتُٴحبا؛ 

إیزولدہ : چیسی نورمان 

أورکسترا برلین الفیلھارمونی بقیادۃ ھربرت فون 
کارایان 


فقرۃ رقم ۱٥١‏ 

أوپرا پارسیفال لریتشارد اجنر 

الفصل الات ربمن ال ظز 

ُورکسترا ھیوستون السیمفونی بقیادة لیوپولد 
ستوکوٹسکی 


فقرۃ رقم ۱٥١‏ 
أوپرا ١وأشرق‏ صباح* لریتشارد ٹاجنر 
عزف د. سمیر عزیز علی الپیانو 
فقرۃ رقم ۱٥١‏ 
زوپرا عایدۃ لشردی 
بدایة الملشھد الٹانی من الفصل الأول 
فرقة کورال جماعة أصدقاء الملوسیقی بٹینا 
أورکسترا یینا الفیلھارمونی بقیادة مربرت فون 
کارایان 


فقرۃ رقم ۱٥١‏ 

أُوپرا عایدۃ لشردی 

تصدیر الفصل الأول 

ُورکسترا ثمیینا الفیلھارمونی بقیادةۃ ھربرت فون 
کَأْزایان 


فقرۃ رقم ۱٥١‏ 
أوپرا عطیل لٹردی 
استھلال اللشھد الأول من الفصل الأول 
فرقة کورال أوپرا ینا وأورکسترا ثینا الفیلھارمونی 
بقیادۃ ھربرت فون کارایان 


فقرة رقم ٴ٥‏ 
ُوپرا ۷کارمن؛ لچورچ بیزیه 
آغنیة ۶ا جب طائر متمرد. ٥٠‏ 
غناء : ماریا کالااس 
آورکسترا أُوپرا باریس بقیادۃ چورچ پریتر . 


فقرۃ رقم ۱٥۷‏ 
السیمفونیة الرابعة لبرامس 
رکا ای رن رن الا ۱ 
اورکسترا کولومبیا السیمفونی بقایدة برونو التر . 


فقرۃ رقم ۱٥۸‏ 

السیمفونیة الرابعة ‏ الرومانسیة) لبروکنر 

ا حرکة الثائیة : بتمھل 

أورکسترا برلین الفیلھارمونی بقیادة ھربرت فون 
کارایان 


فقرۃ رقم ۱٥۹‏ 

السیمفوئیة الثامنة جوستاف مالر 

ا جزء الختامی 

آورکسترا بوسطن السیمفونی وکورال مھرجان 
تانحلوود بقیادۃ سیچی آوزاوا 


فقرۃ رقم ٦٦١‏ 
السیمفونیة الثالثة لجوستاف مالر 
الحرکۃة الخامسة . 
اُلطو : مورین فورسٹر. چیسی نورمان و 
گوںاو موا یینا. آورکسترا ثیینا الفیلھارموئی _ پمپ 
بقیادۃ کلودیو آبادو مج 





فقرۃ رقم ٥٦١‏ 
أنشودۃ الأرض) ل حوستاف مالر 
أغنیة (الوداع) 
کونترالطو : کاثلین فیرییە 
تینور: چولیوس پاتزاك 
آورکسترا قیینا الفیلھارمونی بقیادة برونو التر 


فقرة رقم ۱٦١‏ 
لیلة فوق جبل عار موسورسکی 
لیوپولد ستوکوٹسکی یقود أورکستراء 


فقرۃ رقم ("۳٣‏ 
نر لفن آالرتتان نان 
آورکسترا ٹیبنا الفیلھارمونی بقیادۃ رافائیل کوبیلیيكک 


فقرةۃ رقم ٦٤١‏ 
أیبریا) لألبییٹ 
اللوحة الأولی ‏ إیحاء٭ 
پیانو: چان فرانسوا ھیسیر 


فقرۃ رقم ۱٦١‏ 

القرن العشرون 

اُوپرا ٭پلیاس ومیلیزاندہ) لدییوسی : سحظة مصارحة 
العاشقین . 
میلیزاندہ : سوپرانو : ٹیکتوریا دی لوس أنچیلیس 
پلیاس : تینور : چاك جائنش 


الأورکسترا القومی للرادیو والتلفزیون الفرنسی 


بقیادة أندریه کلیتان 
فقرة رقم ٦٦١‏ 
أُوپرا ۷تریستان وإیزولدہ) لریتشارد اجنر 


إیزولدہ : بریچیت نلسن 
اُورکسترا مھرجان بایرویت بقیادة کارل بم 


فقرۃ رقم ۱٦۷‏ 
مقدمة أمسیة ٢جنیٗ‏ الغاب؟ لکلود دیبوسی 
الاورکسترا الفیلھارمونی التشیکی بقیادۃ أنطونیو 


بیدروتی 


فقرۃ رقم ۱٦۸‏ 
الراپسودیة الإسپانیة) موریس رافیلہمالاجوینا) 
اُورکسترا أمستردام بقیادة برنارد هایتنك 


فقرۃ رقم ۱٦١‏ 
ادافنیس وکلویە؛ لموریس رائیل 
اورکسترا وکورال أوپرا باریس بقیادۃ مانویل روزنتال 


فقرة رقم ٔ۷۹۷۷ 
قصید سیمفونی الیلة التجلی) لأرنولد شونبرج 
ُورکسترا ا حجرۃ الانجلیزی بقیادة ثلادییر أشکنازی 


فقرۃ رقم ۱۷۱ 
أغنیة اجُوریٰهہ لأرنولد شونیرج 
افتتاحیة 
أُورکسترا وکورال بایرویت السیمفونی بقیادة رافائیل 
کوبیلیك 


فقرۃ رقم ۱۷۲ 
أوپرا ١‏ ثوتسيك؛ لألبان بیرج 
فوتسیك : دیتریتش فیشر دیسکاو 
ماری : إیقیلین لیر 
أورکسترا وکورال أوپرا برلین بقیادة کارل ہم 


فقرة رقم ۱۷۳ 
۷طقوس الربیع لإیجور سترائنسکی ۱ 
أورکسترادیٹرویت السیمفونی بقیادة أناتول 


دوراتی۔ 


فقرة رقم ۱۷ 
السیمفونیة الکلاسیکیة لپروکوفییف 
ا حرکة الثالثة . جاموت 
آُورکسترا الفیلھارمونیا بقایدة إفرم کورتس 


فقرة رقم ۱۷۵ 
باليه ١جایانیە؛‏ لآرام خاتشاتوریان 
رقصة السیف 
اُورکسترا لندن السیمفونی بقیادۃ ستائلی بلاك 


فقرۃ رقم ۱۷٦‏ 
بالیه ٭سپارتاکوس٤‏ لارام خاتشاتوریان 
اداچیو سپارتاکوس وفریچیا 
آورکسترا لندن السیمفونی بقیادۃ ستائلی بلاك 


فقرۃ رقم ۱۷۷ 
السیمفونیة الأولی لشوستاکوٹتش 
أ۔ ا حرکة الثانیة 
ب۔ا حرکۃ الثالة 
ج۔ا حرکة الرابعة 
اورکسترا الفیلھارمونیا بقیادۃ إفریم کورتس 


فقرۃ رقم ۱۷۸ 
السیمفونیة السابعة الننجراد؛ لشوستاکوفتش 
ا حرکة الأولی . 
أورکسترا لندن الفیلھارمونی بقیادة برنارد ھایتنلك 


فقرۃ رقم ۱۷۹ 

١حیاۃ‏ بطل٤‏ لریتشارد شتراوس 

أ۔اللقدمة 

ب۔ا حتام 

أورکسترا برلین الفیلھارمونی بقیادۃ ھربرت فون 
کارایان 


فقرة رقم ۱۸۰ 
المصور ماتیاس جرونیفالد لھیندمیت 
أ۔حفل موسیقی للملائکة 
ب۔إیداع جثمان المسیح 
ج۔صمود القدیس أنطوان أمام الغوایة 
آورکسترا زغرب الفیلھارمونی بقیادۃ میلان ھورفات 


فقرة رقم ۱۸۱ 
اتحولات سیمفونیة لا حان من کارل ماریا فون ٹیبیر؛ 
ا لجحزء الثانی : توراندو 
ار رکا کر اقیہازتری اه 2رافن 


فقرۃ رقم ۱۸۲ 
٭کارمینا بورانا) لکارل أورف 
فورتونا: أیھاالحظ 
الآورکسترا الفیلھارمونی ا ملکی بقیادة أناتول 


دوراتی 


فقرۃ رقم ۱۸۳ 

امن الملوسیقی الشاعریة* لکارل أورف 

أغنیة الشارع 

فرقة کورال تولزر للأطفال بقیادۃ جیرھارد شمیت 
فرقة کورال ا حجرة لمدرسة ا موسیقی العلیا بمیونخ بقیادةۃ 
فریتز شیری مع مجموعة من العازفین . 

القیادة اللوسیقیة : کارل أورف 


فقرة رقم ۱۸١‏ 
امن الوسیقی الشاعریة* لکارل أورف 
موسیقی لمسرحیة العرائس 
الأداء مائل ما جاء بفقرة رقم ۱۸۳ 


فقرۃ رقم ۱۸۵ 
من ا موسیقی الشاعریة) لکارل أورف 
روندو الصغیر 
الأداءمائل "ا جاء بالفقرۃ رقم ۱۸۳ 


فقرۃ رقم ۱۸١‏ 

(اموسیقی للوتریات والآلات الإیقاعیة والسیلیستا) 
لبیلا بارتوك 

الحزء الرابع (سریع جدا) 

ُورکسترا برلین الفیلھارمونی بقیادة ھربرت فون 
کارایان 


فقرۃ رقم ۱۸۷ 

٭القداس ا جلاجولی٢‏ لیانا تشيك 

أ۔الجزء الأول. مقدمة 

ب۔حمل الرب 

ام 

الأورکسترا والکورال الفیلھارمونی التشیکی بقیادةۃ 
کارل أنسرل 


فقرۃ رقم ۱۸۸ 

اقداس موتی ا لحرب٢‏ لبنچامین بریتین 

انل ارتا 

سوپرانو : جالینا ثیشنفسکایا 

تینور: پیتر میرز 

فرقة کورال أورکسترا لندن السیمفونی بقیادة داثید 
ویلک وکس 

أورکسترا لندن السیمفونی بقیادۃ بنچامین بریتین 





فقرۃ رقم ۱۸۹ 
١اُداچیو‏ للوتریات٤‏ لصمویل باربر 
ُورکسترا ا حجرۃ للمجموعة الأوربیة بقیادة أبثیند 


آدلاند 


فقرة رقم ۰ّ‌" 

۷تورانجالیلا4 لأولیثییە میسیان 

ختام ا جزء الأآخیر من السیمفونیة : فورة أخیرۃ للحن 
ا لحب 

اور ارتا ظا اوایکاماران 


ثبت امراجع 
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۸۱۱٢٢ 0۸+7‏ ۔.٭۲٤۳۸)8١)۸]‏ عاہہ۶۶۰ ٤ہ‏ 8۰د ٦۶:۵3۱‏ 5۶ آ1_' 

00۲:0٢۲ ۷۱۱۱۹۱-1۱1) 

٠ ۶٤‏ عحتھعا ۹:۷م۸ لد ٣٭ا‏ سںط 11 اد5 زطا ہہ ناداذہہ٥٣۲‏ ۱:۰5عصا 
٠٠٢٥٢۰٢٢, ۷۸۰۷ ۷۰۱٢٠. ۸۷۱۸۰۶۲۱ ]11 ۰1:۷ 1۱935.‏ ۱ہ ج٢۰٣‏ ۱۶+ام ٥ہ‏ 

٭ذل8۲٦8 ٢٢٠١.‏ ں٭٭ ٣٤٢٣٢‏ )٭ ٭٭ ذ18 ۶( ٠.‏ و۹ذ۷۰٤٢‏ ج1 ۳٣ 1٥‏ ۷۸7٥ء‏ بط 
۶۰٠٢٦٢٣٢ا|اك٣‏ 1970.2 

.۶۶ہ۲۲ ۱1۷١511۷۰۲لا‏ 111۷۸۲۷۸ .٭:(۶ 5٤٤٦٤70‏ 10۸0ا عط) 4 صد ۰۲ص۸ 

.۱946 ۸> ,اہ٣ ۲۳٢۱۱٢٢٢٢۷٢۰ ۸۷٢۷‏ ے5 

۲3۳۲٣ 9.‏ ۸۱ءاا52 ء17 مو عەااء سحو: ۱ء ۔عصاص 0 بااح5ہ:5ا0 ۸11۳۰ 
۷۰٢ 7۰.‏ ۷٢۷ا‏ ٢٠٭ص٥۸٥۲ہ‏ بومامماء۲۷ 

۳7م1 .٠۸0۸ص ٥.۰ 8:٥‏ برط ۲۲۸۸۰۱3۸۰0 .ىاءاافط 41 ع٥ا‏ 15 ٥ہ‏ ۱٥۸ء.]‏ 
,1930 

:۶ داکناط“ 5 1ص۸ 511100 ء۸× ۸7ہ ۲ہ[ -ط]_' 

.1954 0۱۸000) ن00 . ۶1:۸ء(۸0 ۸0۰1٥,‏ ع۷۶۱۸ ءء501 

-3م0٥‏ ×ممط مدّ تم .اد ہ: ٠ہ‏ ھمااٗاء عط]' ۷۰ ٣ما:ا11‏ م٠‏ ء1 ا۸ 
,071 

.4 ۷۰۱۳ ۷٢۷ۃ‏ .دفو و5 آدعاددہ: ٥ہ‏ ۰۱٥ء5‏ ء1ا۲' 

۸1۰۱٢ ۰ا) صا‎ 8341۲۱۸۸۷۰۰۶ ء۳٥.‎ ۷۰۰۷ ٢۷١٢ ماہ٥٢‎ ۰. 

7٢۷54:١۵ ٥ہدا‎ ۸۰1٦. ۷٣٢۷ ۷۱٢٢ ۳ں٣٥٢٣٢‎ 477. 

۸٤۰1١ :10ء‎ ۱1900. ٣۰۰۷ ۷١٢٢۴. )٥ہا‎ ١٥۱ت ٭٭م‎ 1949. 

۱9۶9 مدح٥٥ہ)‏ عہنطذ(ااں ۷۰۲۱ 8۰ا .طہ۲۰٢۲٣‏ ۰ا) ط٤١ 0٢۷٢۶‏ 

۸۸۷٠٢ 111٭100۷٣۰. ۷۳۰٢٢٢8٠٢ ا٢٠٢۷ ۷١۱٢:۰.‏ ص٠‏ ع 1تت +٠۰‏ سڈ 

12۰ کا ۷۸۸۰۰۵۸۰۱۵ ٤٣ق۳۱۵‏ 0ص3 ٢۷۱۳۱۸۰‏ ۰۰ءد+ممجنںء ۸ھ 

۸10:1: 10 ۷۷۶۲٢ اا:01۷)‎ ١1۱٥۸. 0113. 

111۷٥ 13.‏ /صد لزے×ہہ8 ہما .×صہا1ے+1ء7۰ فصد عەملااء+ااہہ ۶< 


۸1100٥ ۹۷‏ ٭ 
۸٣٣۲٥٢‏ ٭ 
۵۸1٥۱ 1111‏ ٭× 
رو5 ٦ا۸‏ ×٭ 
۲:۶٢۲٢۷٢[‏ ٥ہام‏ ٭لا 
۸۸۰53۲3277+ 

ا8 ×٭ 

3٤8‏ ایں0)٭ 
ی535 0ت٭ا 
05ا0 5810وی ٭ 


0848٥٥8 6080‏ ٭× 

۴ا|]ء3:1) خ٭× 

٣۵‏ ٭× 

>-000 ۸۰ ۸08 ۳0وا5 0 ٭ 


۲٦۰۱ ٢7‏ ٭ 
118.٤6‏ 00813۷۰ ۲ 
٣مھ‏ اد۲ 0 ٴ٭ 
٤۶٭ا‏ 
16 00810۷۰ 
۵ ا::8+:11 
10+ 


جو چو جو خی 


1061 


۷۶ .۲ 1011662] :٭ا 


5 ۵۰۱]]] ٭× 
7> ٭ 
6ع 23۰( :٭× 
۸0۲۶۶۱۱ .[:× 
۷۰٢۶٤‏ 


٣‏ ٥٢٥١ا‏ ٭ 
4۵8۸ھ 4ص ۷۸۷۰۲۸۱۱٢٢۰٢۷‏ ٭ 
۸۹۷۲۸۶ ل1٥‏ :1۷:8:1 ٭ 


٭ 

۸۷۰۲۰۰۳۴۲۰ ٭ 

: ۷۵۲۱٢ ×بصد5‎ 

1 ۱٥ا5‏ ٭ 

٢٢ ] 0‏ غ٭ 

×٢ 011۷۱٣۲۲ 535:٥۴ )]۷1:٣۱۰۲( 
71ا1] ٢ص٣ ٭‎ 

<٢ ٣)۱ 11:187 ]28 

51۲۵۵۶۶ 1۸۲۷ا ؛٤ا‏ * 


-2 








۷۰۷-۷١٢۴ ٣٣۱٢۰٣٣ 48.‏ 1ء۸0 0٥‏ تروء: 

۲۸۳٣٢ 6.‏ ,۰صوغ۶ط۶٭) ٭ہونددمہ .]ا 

.د13۳] ٥٤ہ‏ 1110۳07 ۸ 

11:٥0٥. ۱۷۳٢۲۷ ۷۱٢۲ 61۰.‏ ۷۷ 24 فا ہن1 ٢١۱٢‏ .عق0)] 3و .۹ھ 

۰:5٥١ ۱۷۰ ۃ۱٣٢٠١٢.‎ ۸۷۰۰۷ ۷۰۱٢۲۴ 1966.‏ ط۱ء1+1 ۰'7۷۰ صا :ص۸1 

۷۰۱٢٢. ۸۸۰5۰۲ ۱953۰‏ ۷۰۷ .٭اجاد ء ۱دععزصہً۶۰ذ زہ ٭>٭چداء ہ٣‏ 

آ1 ہ٠‏ حوااسطنصاصوء کا( ]اہ ٭حوٌٗادہ ۰ط قصد :٠1ص۷۸‏ ,د٥۸‏ ١د‏ ٭اضد طط" 


.7065ا .7018850 


برنارد شو: مولع بٹھاجٹر. ترجمة د. ثروت عکاشة. الطابعة الثانیة ۱۹۹۲. الھیئة المصریة العامة للکتاب۔ 
ثروت عکاشة: مولع حذر بٹھاجٹر. دراسة نقدیة. الطبعة الثانیة ۱۹۹۳. الھیئة ا مصریة العامة للکتاب. 
ثروت عکاشة: المعجم الموسوعی للمصطلحات الژثقافیة . لوحمان ۱۹۹۰. 


٥۱٦1۸۱ 14‏ ى٭× 
]00٣٭‏ 

٦:0٥٥ ٤٥[‏ ٭× 
۳۷۱۱۱٣٢ ٤8‏ ٭ 
۲لا 11101ا ۳۷ بن 
”ال5۷ ۷۱٢‏ ٭٭ 
۸۷۸۰۲٢۷٣‏ آؤںاء۷ ٭٭ 


ثبت ہبلیوجرافی لصاحب مذہ الدراسة 


9 موسوعة تاریخ الفن: العین تسمع والأذن تری٭. 
١‏ - الفن المٹری: العمارة 


رت الفن الصری: الدىحت والتصویر 

۳ - الفن المصری القدیم: الفن السکندری والقبطی 
٤‏ - الفن العراقی القدیم 

٥‏ - التصویر الإسلامی الدینی والعربی 

٦‏ - التصویر الإاسلامی الفارسی والت رکی 


۷- الفن الاغریقی 


ےون اس ان 
۹ - فتون عصر النھضة [الرنیسانس والباروك والر وک وکو] 


۰ الفن الرومانی 
١‏ الفن البیزنظی 
٢‏ - فون العصور الوسطی 


۳ - التصویر امغولی الإسلامی فی الھند 
٤‏ - الزمن ونسیج النغم (من نشید پوللو لی توراںمالیلا) 


-٥‏ القیم الجمالیة فی العمارۃ الإسلامیة 
٦‏ - الإغریق بین الأسطورة والإبداع 


۷ - میکلانچلو 


۸ - فن الواسطی من خلال مقامات الحریری [أثر إسلامی مصور] 


۹- معراج نامہ [أثر إسلامی مصور] 


خٰٰ 


طبمة اولی ۱۹۷۱ 
طبعة الشة ۱۹۹۲٦‏ 
طبمة أولی ۱۹۷۲ 
طبسعة ثائیة ۱۹۹۷ 
طبسمعة أولی ۱۹۷۲ 
طبعة الشة ۱۹۹۷ 
طبمة أولی ۱۹۷۰۵ 
طبسع. أولی ۱۹۷۸ 
طبسمۃ أولی ۱۹۸۳ 
طبسعة. أولی ۱۹۸۱ 
طبمة ثائیة ۱۹۹۸ 
طبمعة أولی ۱۹۸۹ 
طبسمۃ اأولی ۱۹۸۸ 
طبمعة ثانیة ۱۹۹٦‏ 
طبمة اولی ۱۹۹۱ 
طبسع. اولی ۱۹۹۲ 
طبمة أولی ۱۹۹۲ 
طبسمة اولی ۱۹۹۱ 
طبسمة أولی ۱۹۸۰ 
طبمعۃة ثائیة ۱۹۹٦‏ 
طبمعة أولی ۱۹۸۱ 
طبمعة ثانیة ۱۹۹۱ 
طبسمة أولی ۱۹۷۸ 
طبسمعة ثانیة ۱۹۹۲ 
طبمة أرلی ۸۰" 


طبسع, أولی ۱۹۷۶۰ 
طبعة ثائیة ۱۹۹۲ 
طبسمعة أولی ۱۹۸۷ 


5 5 +: 
٭ الص., الملہنة بالاجزاء التسعة الاولی من ہذہ ا موسوعة طبعت بمؤسسۃة رینبرد للطباعة بلندن علی نفقة المنظمة الدولیة للتربیة والعلوم واللقافة ١یونسکوہ‏ ۔ 


٭ اعمال الشاعر اوفید 
٠‏ - میتامور فوزیس [مسخ الکائنات] 


١‏ - آرس أماتوریا [فن الھوی] 


٭ اعمال جبران خلیل جبران 
۲۲ - النبی: لجبران خلیل جبران 


۳ - حدیقة النبی: لجبران خلیل جبران 

٤‏ - عیسی ابن الإانسان: لجبران خلیل جبران 
٥‏ رمل وزبد: لجبران خلیل جبران 

٦‏ - آُرباب الأرض: لجبران خلیل جبران 

۷- روائع جبران خلیل جبرانء الأُعمال المتکاملة 
۸ - کتاب ا لمعارف لابن قتیبة 

۹- مولع بٹماجنر: لبرنارد شو 

۰ - مولع حذر بٹھاجنر 

۱ - ا مسرح المصری القدیم: لاتیین دریوتون 


۲ - إِنسان العصر یتوّج رمسیم 


٤‏ - إعصار من الشرق أو جنکیز خان 
٥‏ - العودة إلی الایمان: لھنری لنىك 
٦‏ - السید آدم: لبات فرانك 

۷- سروال القس: لثورن سمیث 
۸ - الحرب ا میکانیکیة: للجنرال فولر 


۹ - قائد الپائزر: للچنرال جودیریان 
٠‏ - حرب التحریر 


طبسمے اولی ۱۹۷۱ 
طبعة رابعة ۱۹۹۲ 
طبسمة اُولی ۱۹۷۳ 
طبعة رابعمة ۱۹۹۷ 


طبمة اولی ۱۹۰۹ 
طبعة تاسعة ۱۹۹۷ 
طبسمۃ اُولی ۱۹٦۰‏ 
طبعة ثامنة ۱۹۹۷ 
طبسعة اولی ۱۹٦۲‏ 
طبعة خامسة ۱۹۹۷ 
طبمة اولی ۱۹٦۳‏ 
طبعة خامسة ۱۹۹۷ 
طبسع. أولی ۱۹٦١‏ 
طبعة رابعة ۱۹۹۷ 
طبسمة اأُولی ۱۹۸۰ 
طبعة ثانیےة ۱۹۹۰ 
طبسم, اولی ۱۹٦۰‏ 
طبعة سادسة ۱۹۹۲ 
طبسعے اُولی ۱۹٦١‏ 
طبعة ثانیة ۱۹۹۲ 
طسمۃ أُولی ۱۹۷۰ 
طبعة ٹانیے ۱۹۹۳ 
طبع. أُولی ۱۹٦۷‏ 
طبعة ثانیة ۱۹۸۹ 


طبصمۃ اولی ۱۹۷۱ 


طبمعۂ. أولی ۱۹٦١‏ 
طبمعة ثانیة ۱۹۸۹ 
طبمة أُولی ۱۹۵۲ 
طبعة خامسة ۱۹۹۲ 
طبعة أولی ۱۹۰۰ 
طبعة رابعة ۱۹۹۲ 
طبسمعۂ اولی ۱۹٣۸‏ 
طبعة ثانیة ۱۹٦١‏ 
طبسمعۂ أولی ۱۹۰۲ 
طبسمعة ثانیة ۱۹۷٦.‏ 
طبسعة. أولی ۱۹١۲‏ 


طبعۂة ٹانیة ك۴‌ 


طبسعۂ أولی ۱۹۰۲ 
طبسمعة أولی ۱۹٥۱‏ 
طبعة ثانیبة ۱۹٦۷‏ 


۱۹١٤١ تربیة الطفل من الوجهة النفسیة ترحجمة طبمعۂ اولی‎ - ١١ 


با لشارکة 
٢‏ - علم النفس فی خدمتك ترحمة:' طبسمۃة اولی ۱۹١١۰‏ 
بالملشارکة 
٣‏ - مصر فی عیون الغرباء من الرحَالة والفنانین والاأدباء ( ۰-۱۸۰۰ ۱۹۰) درا_ تح طسعة أولی ۱۹۸١‏ 
طبعة ثانیة ۱۹۹۷ 
٤‏ - مذکراتی فی السیاسة والثقافیة تالیسف طبمۃ أولی ۱۹۸۸ 
طبمعة ثالشة ۱۹۹۷ 
٥‏ - ا معجم الموسوعی للمصطلحات الژثقافیة 1إ جلیزی - فرنسی - عربی] تناد طبعۂ اولی ۱۹۹۰ 
وغسریر 
بالفرنسیة 
٦‏ - .8500+74ناء .۸۱۲ مت٥صت٣٣‏ ت ۷۱۷۸۱۳۰۱ ٭ع18‌۸-..ہ1] :۸04۰٥-٥ت0٥-:1‏ 11۸۸۶۵۰ 
بالانجلیزیة 
۷ - .2 :۸۲800٥لء‏ ٤ع٢٥٢۰٢٢٣۲‏ 01ا1" ذ'ل ۱1ص۸۸ ۲ہ بعمعمّەمہا:×تا 1< ٥٥ٗ٢ا٢٢٠١۲۲ ۸٥.‏ ٥ہ‏ :ل۸10 1آ ما 
۸ جس ۶۸۳۷۶ ,00 عمندن ا۶۸ ال زطامنذ .”م1 صن دممنعناعڈ ءنمدانا ہہ 30-۰1م10 ٥٥ت‏ ع7 ۷۸۸-۰ آ۱0 ۱۰ لص ۱۶٢‏ )۳۸ حصنادص۸۷۸ ۰ا٣:‏ 


۰ م۸0 :ما عیہ ئن اذااب٣‏ ١۵۰۔ا‏ 

۹ -..(۸۷0۲۸ل1 .5 .2 ۱١۰٠.‏ ۰۱۰۸ ۳م کثرھءء 27‏ عطاہ 4ص3 ٥16لئساگ‏ ۸۸۰۷۱٠۳۰۰.۶۳۳۰۸ہ1‏ ۳(0 ءص۸اء! ٥ہ‏ ےہ 1 ح۳۰عا۸۹۸۰. ۸ :۸1001-۸-ز[۷1۳۸ _7٦-‏ 
.8 1.00100 نامز م5 ۱۷١٥م‏ امءکا امبرینا ٦٦۰٦‏ 

٭ .76 .118--0 1 11ف ام56 00۷:- 10ا .0ت1 ع۲۸۰ اءدام٣‏ عطا ٠ہ ٣٢٢٢٢۳۷۰۱٢‏ 5۰ 


۶+ 


۲۲۷۲۱١٥٣۰۷۵۲ذ>‎ ۷ ج.] -.6ک۸معن5 ا٣ك٢ ما -مسواصحلاط سس!! حصول صمزناصںع:1٣ م1 ےءاء‎ ٢1ع‎ ٢۲۸۸۷٢٣۰٢٣ ۲۲۱۲٥٢۸١۰ - ۵نو زا:ةا۳‎ ۱۱۸1۷٤ 
ہو 1م۳۸متاح ۸۴ 'ا نصدل‎ - ۷۷۸۶۰۲ ء٥٥۳۵‎ ۱۰١ ۱۸۸۰۱۷٣ ء٥ ۰ءم٭1‎ 
.۱۹۷۳ سلسلة محاضرات أُلقیت بالکولیج دہ فرانس بباریس خلال شھری ینایر ومارس‎ 

٣٥۰٢٢٢ 73: ۸۱٣۸۵۰ ٣٥٢٣٣٢٢۰ 1۱۰ ۳۱۸٥٣٢ ۸۷۸۸۲:۰:۰۱۱۱-::٤0:1 1۴ 1973.‏ >ل ۰-عذااہ٥)‏ 0ل ۸۱1۸۳۸۲۵ 
٭ المشاکل ا معاصرۃ للفنون العربیة. مؤتمر منظمة الیونسکو المنعقد بمدینة الحمامات. تونس ۱۹۷۰ء 
حریة الفنان۔ نشر بمجلة عالم الفکر. ا جلد الرابع ینایر ۱۹۷۰ . الکویت۔ 
رعایة الدولة للشقافۂ والفٹون. محاضرۃ ألقیت بنادی الجسےۃ الشقافی بالدوحة (دولة قطر) فبرایر ۱۹۸۹. 
إطلالة علی التصوبر الڑسلامی: العربی والفارسی وا مغولی والت رکی. محاضرۃ ألقیت با جمع الثقافی. أبو ظبی. أبریل ۱۹۹۱. 
سبیل إلی تعمیم مدن التکنولوچیا اتکنوپولیس؛ فی العالم العربی. بحث مقدم إلی ہندوۃ العالم العربی أمام التحدی العلمی 
والتکنولوچی؛ . معھد العالم العربی ہباریس. یونیة ۱۹۹۰ء 
٭ الدولة والشقافة. وجهھة نظر من خلال الجربة. محاضرۃ أُلقیت بندوۃ الشقافة والعلوم بدبی. نوفمبر ۱۹۹۳. 
٭ التصویر الڑإسلامی بین الإباحة والتحریم.. بحث ألقی فی الدورۃ العاشرۃ لمؤتمر ا جمع ا ملکی لبحوث الحضارة الإسلامیة بعمان. 

الاردن فی المدۃ من ٥‏ ال ۷ یولیة ۱۹۹۵. 
٭ تساؤلات حول هوبَة التصاویر الجداریة فی پایستوم. بحث ألقی فی مؤتمر ×مصر فی إیطالیا منذ القدم حتی العصور الوسطی٥‏ 
المنعقد بروما فی ا دة من ك٣‏ إلی ۹ نوفمبر ۱۹۹۰ء 
الفن والحیاۃ. محاضرۃ القیت ببھو قاعة الاحتفالات الکبری ہجامعة القاھرة فی ٦‏ مارس ۱۹۹۲. الملوسم الثقاني - الفني. 
نظریة الفن. محاضرۃ أُلقیت بالجمع الثقافی. أُبو ظبی. أبریل ۱۹۹۱ ۔ 
تحت الطبع 

٭ موسوعة التصویر الڑسلامی (مکتبة لبنان. بیروت . لوجمان). 
٭ فنون عصر النھضة : الرنیسانس - الباروك - الر وک وکو. (دار السویدی للنشر. أُبوظبی) 


٭ ۔ ×٭ دہ 


٭ 


٭ 





چ-ھ 


مر رد رٹ ٹ ٹ یٹ پٹ ہک کت کت ۰ مت 


 : 1 , 0 9 999  --"‏ ة + ک''') 


ار رس وع و کا نو ا تو و و عو وہ سا لہ نوا وایوڑ ھا مر کہ 


ہے ےھ ۶ے“ د٤ع‏ ےی صعدے یم امھ وامع٤ے‏ عم 


ہم مم عم رو ٤مھ‏ ل٤٤‏ ٤و‏ وم 


ےم یل موم د٤ع‏ و ےم عم ےھ مم رم لو عم مر مم 


20 -- و" ۔اً٘ أ٘ کممکمٹنٗ'"۰ککییٹٹئ۷٣٣٣٣۷٣٣۶٣٢٣۷٣۷٦۰٢٢٢0)‏ 


٤ی‏ موم مم وو دم لیے اومدھ مھ 


)۷۷۷ ہہ ہٹ'ئپَ5۷۷کبەصەںںه . ژ پٴى.'؟٣٣ ا‎ ٦ 


۷۷" ::+٤800 38 01 0  ,, ,  -صٗ ٹف‎ 


ںهں+ۃ 0 سپ پ- ٰٹ),,,/ 11+ ۷'۹۹۹ 


8800000 0وؤۓًً۰ً٘ و ء۹۰۹ 


11+ پ۹۹ ,111+ اٹ" 


الأسلوب الایطالی فی مستھل عصر النھضۃة : کک کک لت ات وا یھ ا 


الفن ا دید : وو مت لن رک و ا دی ون کی ای بل لی ای ری ای و اس ا ای ا ا کی وکیا 


الفصل الأول : موسیقی الإغریق ہیی ا سا اس 
الفصل الثانی : موسیقی الرومان کو تم رھ ا چا 
الفصل الثالث : ال موسیقی الییزنطیة و ا پا اک ا اک 
بویٹیوس سی سیا سی شائصص ہت تن 
کاسیودوروس 9ك ٤پٹپپپ'ٰ“'“'ٰ)-‏ ۰۹ +4ٰ'""'"٘' +۶ 
الملوسیقی الکنسیة ضر اک وکا ا ا 
تدوین الموسیقی البیزنطیة مرج وع وک کا 
الفصل الرابع : الترتیل ا حجریجوری سو ا ات اک کک و و کا و کی 
القداس ا ا ا اد و ا 7 ا اک 
إصلاحات الباہا جریجوریوس الأکبر روہ 
الفصل الخامس : العصر الوسیط کر چاچھ خرید فا نی 
موسیقی الأدیرۃ الرومانیة النزعة مفمطیر مات 
دیر کلونی 18+ ١‏ 
اُودو )٘٘۹١۹+ + 0 1 1 ٠‏ 
جویدو دارتسو بک جن مو و می کو ا ا و ا 
فن الاإنشاد الکورالی 8" 
موسیقی عھد الإقطاع الرومانی النزعة ود و وق 
ملحمۃة رولان لہس لا مان نوا ان2 
أغانی الحولیارد شر وک می ضرم اھ ممتت: 
الشعراء المغنون الحائلون سم ماظن 
أغانی التروبادور والٹروفھیر 1 ص29" 
ا مبنیز نجحرز أو الشعراء ا مغنون بأمانیا اوہ یی ار ا 
مایستر زنجرز أو أساطین الشعراء المغنین ٠...‏ 
اأُسلوب الأورجانوم المزدوج انا دی حاکن ا کک 
الفصل السادس : إرھاصات عصر النھضة و وی و ای یں وا مان ابو وق 
نشید یوم الغضب وا کی و کر کو و ا جو ار 
نشید مدیح الشمس للقدیس فرنسیس الأسیزی 
تحدید مناطق الأصوات وآًگر لم مت 


الإیقاع اللوحد النبرات مو و ہیں 


٦) 


٤ 


٥ 


تطویر أغانی القرون الوسطی مجیوسملوس کسام ظےکمسجہر ٤ہس‏ یهً مرا 
أ -۔ الشیرله روا نی ای سک یو و اوک اک عو ا مایا کن ا 
ب - الروندو (جیوم دہ ماشو) دیعب ا دع ا زی ا دا ا ری ا ای کن ایج 


ج - الرومانس (جیوم دہ ماشو) ا ا او ا ا ہہ رہ ہر کا ہر ہہ ہر رہ و رہ رر رہ 
د - أغانی الصید و و یل لا ا ای او ا ا و ای ات ا ا تن ا و ا ا ا ا 


ھ-۔الاتباع و یا ا ا ا کک ا ٹر دک ا ای کک کا یا کک ا و 


الفن ا لحدید بإنجلترا : 7-7 


تصنیف أعمال چون دنستابل 


اھب لے رم ےو وع یھ و ٤ہع‏ ٛ وج مھ مھ وع ٤٤ع‏ ٤ع‏ ای و لع و٤ا٤وعمےٛ‏ مھ 


1110-0 :01111111111111 و ۹ 
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سس سس سس ہسوسو ٦‏ ۳ و ۷٣۷٣٣٣۹۰۹۹۰۹۰49.‏ 


و وھ موی وو ٤٤ع‏ ا٤ے‏ ٤و‏ یو امھ ٤٤ع‏ ےھ ٤ھ‏ و مھ ٤٤٤ھ‏ مھ 


أسلوب القرن الخامس عشر فی برجندیا وفلامنك (الأراضی الواطكئة). ا ا ا ا 


مو الپولیفویة : 


المدرسة البرجندیة : چیل بینشوا. جیوم دوفای 
المدرسة الفلامنکیة : یوھان أوکجیم 


ھایٹریش إیزاك 


چوسکان دیپریه 


پغاو مم مو مر عم وم وم ٤ع‏ دی ٤دٛا‏ می +امدوھ٭ھ 


الفصل السابع : عصر النھضة : فسوی مر و جی وت یر می ہی نت ارہ رص و رس امھ شس 


کر وہ ہو ور ا لے ہہ اس وا ہہ ہو کا اھ ا و او اہو فا وا عو توکس مہ سم وھ اہم 


ہاور مم ےلم یمم و مھ مھ وھ مم و ہا روم ٤ع‏ عم ع۶ عم مم عم مھ 


او صاع و اھ او -لر و ود و ا اوک و وا وت وو اف تو ول کاو وو و و اس ود ا مر وا تو عو و اس ا لہ کا کا 
سو روک و او یا ہی او تر ارچ فا تھا وہ کو و جو وو اضق رام تا و کو وتوہ وک مور وہ و کوک وہ و کو ا 





أُمبروزیو دالزا ا سر و یر ا ےنکر سای سوا ری سیا تس سرک 
أسلوب عصر النھضة بفرنسا وھولندا : میا مم کی و جا کو ما تق ا او کک اک ا اھ 


مارتن لوثر 


توماس ویکلز 


٠‏ -- 9111110811111188 تی 


رو ویو وا ورای یا وھ وھ ھا و کم و مھ وی رو کو رر اتل تھا و ما مار تو مو ار ےد و ار جو و اھ 


٢ ٣‏ و 5ر 5 شر رس شش کٹ ٹڈ ٹج بک کپ .ٹ یٹ ٹ یٹ پٹ ٹج بک تج ہہ ہہ 


و رر سر سر سر رس سس سس رگ کک کک کٹ کک ٹ ٹ یٹ ٹٹ رٹ ٹکٹ ٹ ٹیہ ٹ ٹ-ٹ- ٹہ ہت جم 


0وؾپ:010-َ0+- +ٔ“ٔ“+ّ پىيى؛پٰٰٗ٘ٔٔ99 1+ ٦٤٣١‏ ,011111101111111111111111011:1 ۰ئ 


ہیی ٤ع‏ یع اع مھ او وپ و دمدھ ےھ ععھ ےه یف فوع نیع و یو ٤و‏ یھ ٤ ٤‏ مو لے ٛبمھ 


1101011100010011: 1001010: ۷٤ 9 ۰4) 32320 


0-0 11010118111110111ہئبفبئ"ة988۹88۹۹۹۹ 11111 0 


اللوسیقی الکنسیة: و ا ان ا ا ا ا ا ا ا یا ا 


ہ٤‏ مم ما رم ماما ملع یم وم د٤ع‏ ٤ع‏ لیے نے ٤و٤و٤ےھ‏ وھ ٤ٛ‏ و+اعھھ و وم ٤مھ‏ 


الالات الوتریة ذات لوحة المفاتیح . الکلائیکورد وروش سار ات ا سی سرت کٹ 


الھارپسیکورد [کلاٹیتشمبالو] 
الشیر چینال 


أسلوب البروك بإسپانیا 
کریستوبال مورالیس 

تومازو لودویکودا ٹیتوریا 
آسلوب البروك فی البندقیة 


00 01ت ۹< ُٔ9ٗھً32:ٔ -.2<-٘ٔ 910 ًٰٔ َ9 ت مو مم 


ہ+ارمل ےھ وم مع موم لے اھ مھ مھ ٤لم‏ ملف یم عم یی ی لصو و٤وامے‏ ٤ھ‏ یمم 


10010+ 10110101010011 .ّ1ت 


ہو٤ما‏ مب وب رع ۶٤ع‏ مھ یم یم ہر لم و و ام ےھ رم وع ّ٤و‏ وھ 


نشأة الأوپرا بفلورنسا علی ید جماعة کامیراتا ہا امہ وصامعھ حقوس اتا 


چیومانی جبرییللی 


٤ ٔ 9 7-0‏ 11 ٘9 ًَ9 َ0 گ۹0 ۶گ َٗٔ0+ ۹گ 


بعسامھ یو یدھم امہ ے6 یہ مھ رھ مور رع وم مم لم وع وع ل٤ھ‏ یمم 
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چان پیترزون سویلنك و ا ا ا ا ما ا یک سی ا ا کا و ا کی سو یر ای ا وا رو بی کو ا و و و کی کا اج 


میکاییل پریتوریوس کے رس پا و اک اک و وا و کہ و و و کو و کاو ا و وت وہ کر پا نود رک مر یو سو یکو و و مو کے 
سے ولائر فرب کو بالدی وش ا دی رت ہہ 


چان باتیست لوللی وص سم سی سی ہرم عیب ہہ کھ تصوٹ ‏ ےممنیمعجم سس ات 


دیتریش بوکستھودہ ود ا ا ا ا ا ا ا ا ا ا و وو ا و و او و رہ یہہ 


ھنری پہر 2 سح جو و ور ورس و کک بر و کا لک وت جو کک کر سا بک و اج کا کو وا یک کو و کر یکو و ا اک 


آسلوب الباروك فی ناپولی سو عو ہو پت جک و ود جو یی ید تو او و وک و ناو و و و و میں کو ا جو چو خر او سو یف کرو و نے 
ألیساندرو سکارلاتی کیل ہی لت کک ا اب و ا وہ رکرو فی کر کی ای سس اتور شا ف رو وکس 


دومینیکو سکارلاتی نیا سر اھ اھ ھا ہاو و روبع تو وا وک وو تو مو و مو اع و رو و و 


آوہرایولیوس قیصر بمصر حر ےر خر سے کو کو ہو تک وہ سو جو مو نو و ار و ا و سک کو و بل ا کک ما 


أوراتوریو اللسیح ور و و ای ول مو ا وو وور دو او و و وی وی و دی یں کو می و ما رو ہو او وی ھی ای ای کو جو رق و ا ا و او و یع 


موسیقی ال یاہ تت9 َ9 و1399 88181َ "0۰۰ 


پکاال رف ھ فجپلکھٗدودفشیپوکھمکشفمیزْر کر[ 


القداس من سلّم سی صغیر ھب ہے وو وڑ و تع و وو وٹ سر کے ہو او کہ عو تھا اع نو و او تا لاو ضا و اطم 


أوراتوریو آلام السیح وفق الأناجیل الأربعة و را یق مر ا کی کو حا کی کی ا ا یں ور دو ا و اد جج 
الکانتاتا 090ا ا ا ار ہی 


اللمقدمات الکورالیے کن بل اوک کاو ور بو جم ا ا ا کی ا ا ا ا ورک ند و ا دی وی یو جو و کو یر جیا و ود شر وو کو ور 
الو کاتا والفوجة سیپس کے کو معہی٦ۃہ‏ 


کونشیرتو براندنبرج طس ہے کی کا سار مھت چگمار یی ھت 


الفصل التاسع : القرن الثامن عشر ریشب یھ سةوا بس سط رتھاھھم وو 
الأوبرا خلال القرن الٹامن عشر کا سا سا ہار سس اتی اتی ماسرہ جس تپ ا 
کریستوف فون جلوك : أورفیوس ویورید یکی مکی 7 مت تحت ا ات کٹ 
أُمادیوس موتسارت : دون چیوقانی ا ا رو ا ا ا و ہہ ہہ رہہ 


پیرجولیزی : الحخادمة - السیدة. الم الٹکلی واقفة سار و ایا رک مکی ا سی سی یا 
أسالیب القرن الٹامن عشر الکلاسیکیة بط یمسر مس مز روس سی گول امس مشش 


سہوٹینی و و ا ا ا ا ما و یو و ا 3 


سی رج لیفار بس مو بعر و وا قت لے و ھت وہ نو ہس وا یں تھا لہ تو و سے لو و و کو لہ و کو نوا سس عدتھ وھ وو واو ےھ تو الو رھ وھ ہوڑ تھا وا پوپ 
إیزادورا دنکان رفک سائا گا رط حسم ھت ای این یی 


تھایة القرن التاسع عشر : ےت دنن ھی کڈ ھی ےت 
ریتشارد فاجنر را وو وا ا توے کاو یھ وک 


جوستاف مالر وا ا ا ا و وی لے 
باليه اُنشودہ الأرض او وی ری و 


ا موسیقی الروسیة القومیة لحصشمومھجعمچوستٗج سی سس سی اسیج 


ہم مم مم و ےو اعے م یف لعل مھ مھ مم یلیم ٤ء‏ بی یھ 


موسورسکی مت اس تن 


دمورچاك مھ ف٤عھفء‏ عم ء ئیمھ مھ 


آلبینیٹ شر کوک وا رت ا کل 


ہم یم مھ یپ یی عم ےل ھ٤‏ ھی لے ےی ےم ھ اعم یی یم مھے* م ٤ء‏ 


۰9 11101:1000 832-.9- 0 


.0-3222 0ء, پگ 111۱93911011111 ,0+ 0 ۹ 
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۰ًَ سپہ ہہ یپ پپٌٗپ>۶9ًَ  9 49 +9ٔؤَوًًٌَ)ً,ً٘‎ ٦ 


۰ 00010111: 2 


مم موم یو یو یوے ہے یم ہے و ٤٤٤ھ‏ ٤ھ‏ ٛ۲ل ٭٤ھھ‏ ع ٤ع‏ مل و٤ےھ‏ و یمم 


ہےوا مھ عم لے دے ھ دج ٤ع‏ یف یم ے وم ےھ و ہے مدھ ےو ٤ھ‏ یمم 


مھ مم مم مم مم مم موم و وع یعےیف ٤ے‏ وع مھ یھ 


ہم مھ مم و لے ہے مع مو و یدہم اعدم و ٤و٤ع‏ و یع مھ ببيھھ 


مم مھ مم وے ام موہ و ہد ام ے یل ھے ٤٤ے‏ ٤ھ‏ بیع مم 


موم مھ مم مم رام وی ماع ےہ ٤ع‏ یف+ لیم 6یع بی اھ 


ہم مم موہفم موم جع وع ماعےم + یی وھ مھ 


١ ١‏ ںا و ا کو و وس ا ٗ و وک ا و و ضا ھا و ھا و تو ھب وی وو بے او 


ہجام ےمم نے مھ مھ ھ مم مم ویو و ٤و‏ یھ +۶ و٤٤ع‏ ل٤ل‏ ےا؟ھھ 


ڑم مومع یف یی لم وا لے ٤ع‏ رم می ی۳ی یی ٤مھ‏ 


ٹڈ 0تت ت9 یس ۸۰۰,189٢‏ 


ڑوظو سر ا ا وت ول و و کو نی اوھ کی رہ وی رف پا و ہو ہے ا کو و یل 


ٹپ ۰ ۰ی ٹب کہ 222.0۰ 2۔2 ۓ2:.شۓتۓ911882 ٰ1 .ىو0119ً٘"ْ۰ 


مم مدرم رم رم مم لے واحو مھ ٤ع‏ دے٤ھ‏ ےماعیل ےھ ےی ۰ی ےه 





۹ 








دی فایا تاس موی سو و رج اک کر رو کک ا سس کی ا کا وہ ار یں .۳۴:۵9۰ 
الفصل ا حادی . موسیقی القرن العشرین ریسا یہ تہ کسی ھی مس سام مس سد رنہ سر زین ۴8۷۰ 
کلود دییوسی .... 000007 2 مو 
موریس رائیل را ما تی ال نا ا اہ ا ام ا رت مد ما و ٹر یں ۳۷۷ 
التطورات ا موسیقیة بعد دیبوسی ورائیل تا ا یی کی ا تک سا ا ھا مرو اتا 
شونیرج وتلامذته لصف وہ کھما یمشاہ مو ممماسمیظ یجہ ۶جس یٹوب 97 
انطون ثیبرن ارہ واااسن سک امھ مم سی یی ا ا 
ألبان بیرج چو شہوہص سض ریشمش مین جیپسشکٹ ونس ہے ٢:٤8‏ 
روسیا فی القرن العشرین لس می سی و یا کے ا ام سی با 0 سی ا 0ظ 
سترائنسکی شواھ ورس سس یس مت یرہ تہ یت یھو مس ار م یہ شس سا وا 558 
پروکو فییٹ پا ا ا رت ھن مک ایل ا مہ راچ تار سس فا ےر ھ۷٦‏ 
نیکولای میاسکوٹسکی ات ا ون سس اش رو مت و رہ جن ٢٢٣‏ 
آرام خاتشاتوریان ا کی ا کی کر سی ابد یھو موی چتھج ورس مھ گی ٤68۰۰۲‏ 
شوستاکوٹتش رلوس موس نی وا سس سیسات پیر رہ مت را ای ٦۷۷۲‏ 
آمانیا فی القرن العشرین یب الشسماسسعبی کل ےھاع مم کو کھت تا ھ9٤‏ 
ریتشارد شتراوس متا لہا کہ ہراس ہام ری سو نے نما نے لہ ست ‏ و سے گا 
پول هیند میت تس ا ا ا ا شی ا ا کا لا او و مو ہک ا گی ہت کا ٤ا‏ 
کارل أورف سای میٹ ان سی تس نم ین ا سک مرو سی سج ا اسر ا ا5 
الوسیقی العصریة بالجر اش ا یں کت کہ ہی ود اترک ا کو اوک سی اہی اتا 
بیلا بارتوك کے ا ا سا ا ا نہ جروس سر اس ات وس ری ا لم جو یٹ * ٦٤۸۰۱‏ 
أثر العصریة فی تشیکوسلوڈاکیا ٹون ماشہ مھ ای کی سس شس سنا پاھب سر ہی ا560 
. لیون یاناتشیك کےسازیٹ وی سی مرا سی و می ھت تع سم اچس کہ روا اتا 
مؤلفو العصر وماقد یسفر عنە اللستقبل مات اس ا سر ھی سای کی ماس تا 
ہنچامین بریتین ا ای ای نی وو رد ام یا وو سو کم ای و سس سے راتا 
صمویل باربر کر و و ا لک پک یا ای تو ما ات ح یس سی ا پٹ تہ تا ا ای ا ۸ا 
أولیشییه میسیان کسی ات ری ای ا و ا ا ےا کس لم مھ سس واگسسٹم مو ےت ۸اا 
ثیت ا حواشی یی ا کو و ا وا ا ا اب ار کر اش ا او نے لمت ٦۸8۰‏ 
ثبت الفقرات ا موسیقیة للسجلة 7ا ا ا ا ا ا ا ا شور نے ن8۸ 
ثبت المراجع 00 ا ج ران 
ثیت ببلیوجرافی لصاحب ھذہ الدراسة کس سا کے رو م اہی سے امس سے سے 81۸۰ 
ثبت الملوضوعات جارس رٹم سر اوہ یلو کمیل گنگ شس سس سر کنا 


مطابع الھیئة الصریة العامۃ للکتاب 


